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| 
INTRODUCERE 


Cartea aceasta este un compendiu de isturie a teoriilor 
estetice elaborate de cultura Evului Mediu latin, între 
ele al VI-lea și al XV-lea ale erei noastre. Dai 
aceasta-i o delinire ai cărei termeni trebuie, la rândul lor, 
să fie definiti 








Sumar. Nu este vorba de o cercetare cu pretentii de 
originalitate, ci de o rezumare si sistematizare a 
cercetărilor anterioare, între care $i aceea întreprinsă de 
insusi autorul prezentului volum, in studiul referitor la 
problema estetică in opera lui Toma d'Aquino (1956). 
Indeosebi trebuie spus cà un astfel de compendiu nici 
măcar nu s-ar Îi putut imagina dacă nu ar fi fost publi- 
cate în 1946 două lucrări fundamentale: Etudes d' esthé- 
tique médiévale a lui Edgard de Bruyne si culegerea 
de texte privind metafizica frumosului, alcătuită de 
D. H. Pouillon. Cred că se poate afirma fără grijă că tot ce 
a ce s-a scris înainte de aceste două contribuţii este 
incomplet si tot ce s-a scris ulterior este tributar acestora!. 

Fiind un compendiu, cartea de faţă isi propune să fie 
accesibilă si celui care nu este specialist în filozofia 


|. Firește cà în acești ultimi 40 de ani multe dintre textele, pe care 





Poui 


au fost publicate în ediţii critice, ieşind totodată la iveală si alte texte 





on si De Bruyne le citiseră în manuscris sau în ediții imperf 





Pe de altă parte, e trist că de multă 





me cel puţin Etudes nu mai sunt 
de găsit. Poate că se mai găsește încă in comerț traducerea spaniolă, 
publicată în 1958 de Editorial Gredos, din Madrid. De Bruyne publi 


case în 1947 o antologie din opera sa majoră, sub titlul L' Esthetique 








lu moyen áge: dar această lucrare are un neajuns: contine, cu unele 


(riri doar la opera majoră, nu si la surse. 





excepti, r 




































medievalà sau in istoria esteticii. Ín acest Scop, toate 
citatele latine — si sunt multe — dacă sunt concise. sunt 
imediat parafrazate, iar dacà sunt lungi, atunci sunt 
urmate de traducerea lor in italiană?. i 

Istorie. Compendiu de istorie, nu de teorie. După 
cum va si deveni evident către sfârşit, scopul acestei 
cărți este acela de a oferi o imagine a unei epoci, nu o 
contribuție filozofică la definirea contemporană a 
esteticii, b definirea problemelor ei si a soluţiilor 
respective. Precizarea ar trebui să ajungă şi ar ajunge 
dacă aceasta ar fi o istorie a esteticii clasice sau a 
esteticii barocului. Dar întrucât filozofia medievală a 
fost, încă din secolul trecut, obiect al unei reactualizări 
care a urmărit să o prezinte drept philosophia perennis, 
orice discurs pe această temă trebuie întotdeauna să-si 
clarifice temeinic propriile sale presupozitii filozofice. 
Să mă explic: acest studiu asupra esteticii medievale are 
aceleași teluri de comprehensiune a unei epoci istorice 
pe care le-ar putea avea un studiu despre estetica greacă 
sau despre estetica barocului. Fireşte că cineva se decide 
să studieze o epocă pentru că o găseste interesantă si 
consideră că merită strădania de a o întelege mai bine. 

Istoria teoriilor estetice. Tocmai pentru cà este vorba 
de un compendiu istoric, nu se intenționează redefinirea. 





P rma Versiune a acestui text a apărut sub titlul „Sviluppo del 
l'estetica medieva 





. în aca dintre cele patru volume (de diversi 
autori) Moment e problemi di storia dell estetica, Milano. Marzorati, 
1959. In acea versiune textele latinesti nu erau traduse. Dar aceasta nu 
este singura diferență. Textul editat de Marzorati fusese gândit si scris 

treizeci de ani în urmă. Eu îl consideram de-acum dep asit, în primu 
rând din cauza bibliografiei, si am fost nevoit să-l revizuiesc pentr 
nouá ediţie, în engleză (Art und Beauty. in hu Middle Age s, New 
Haven si Londra, Yale University Press,1986). Primirea de care s-a 





bucurat, inclusiv din partea cititorilor ne specialisti, m-a convins sà 
republic in forma aceasta. A fost modificat mult in ceea ce priveste 





sulul si au fost operate retormulări pentru o mai mare accesibilitate 


S-au făcut eforturi pentru aducerea la zi a bibliografiei (depăsind cadru 





contribuţiilor de strictă specialitz ite, dând prioritate lucrărilor de la ired 
BET RENEE 
accesibilitate). Au fost reverificate multe surse, au fost adáu ugate unele 





paragrate, în special în capitolul de spre simivaliem si alegorie si in ce 
referitor la doctrinele artistice. Întregul ca pitol XII este în esenţă ine 
dit. In vreme ce răspunderile in plan ieoretic imi revin mie, munca de 
aducere la zi în plan tehnic a textului (însotită de substanțiale critici si 
obiecţii) se datorește colaborării lui Costantino Marmo. fără de care nu 
as fi avut curajul să iau din nou în mână textul onginar. Sunt, fireste, 
îndatorat şi tuturor celor — citati în bibliografie — care, din ceea ce stiu 
au scris despre aceedsi temă după 1959 





în termeni acceptabili si astăzi, a ceea ce.este o teorie 
estetică. S-a plecat de la o acceptiune mai cuprinzătoare 
a termenului, care tine seama de toate cazurile in care o 
teorie s-a infátisat sau a fost recunoscută ca fiind este- 
tică. Vom considera deci drept teorie estetică orice dis- 
curs care, învederând o oarecare intenție sistematică si 
punând în joc concepte filozofice, se ocupă de fenomene 
care privesc frumosul, arta si conditiile de ot fa si de 
apreciere a operelor de artă, privesc raporturile dintre 
artă si alte activitàáti si dintre artă si mor Es privesc misi- 
unea artistului, notiunile de agreabil, miodent d, stil, 
privesc judecátile de gust, precum si critica acestor 
judecáti, ca si teoriile si practicile interpretàrii textelor, 
verbale si nonverbale, adică problema hermeneutică, 
deoarece aceasta se incruciseazá cu chestiunile ante 
rioare, chiar dacá problema mentionatá nu priveste 





cum se întâmpla îndeosebi in Evul Mediu doar 
fer — denumite estetice. 
Laur urmei, decât să se demareze cu o definitie la 


pol să se verifice dacă aceasta este vala- 





Zia esten SI 
bilă pentru o epocă din trecut (procedare care a si dat 
nastere unor istorii ale esteticii foarte proaste), mai bine 
să se pornească cu o definiţie cât se poate de sincretică 
si de permisivă, iar apoi să se vadă ce si cum. Cu atari 
intenţii — si procedând la fel cum au făcut si alti cercetă- 
tori — s-a căutat pe cât a fost cu putință ca lucrările ci 

caracter strict teoretic să fie puse laolaltă cu acele texte 
care — chiar dacă au fost scrise fără preocupări sistema- 

tice (ca, de pildă, observaţiile autorilor de precepte 
retorice, paginile misticilor, ale colecționarilor de artă, 
educatorilor, autorilor de enciclopedii sau ale interpre 

tilor Sfintei Scripturi) — reflectă sau influențează ideile 
filozofice ale epocii. Tot asa cum, în limitele posibilului 
si fără intenţii exhaustive, s-a încercat extrapolarea unor 
idei estetice subiacente din aspectele vieții cotidiene si 
din însăsi evoluţia formelor si tehnicilor artistice. 

Evul Mediu latin. Lucrările teoretice, filozofice sau 
teologice din Evul Mediu au fost elaborate în latină, de 
limbă laună find si Evul Mediu scolastic. Când se 
începe desfăşurarea discursului teoretic în italiană, în 
pofida datărilor suntem deja în afara Evului Mediu, cel 
putin în bună parte. Prezentul compendiu are în vedere 
concepţiile estetice aparținând neîndoielnic Evului 
Mediu latin si nu ia în considerare decât în treacăt ideile 
poeziei trubadurilor, ale poetilor „dulcelui stil nou“, ale 





lui Dante (chiar dacă în cazul lui Dante au [ost făcute 
substantiale exceptii, in special in ultimul capitol), ca să 
nu mati vorbim despre cei care vin după el. As obs 
ca nor, în [talia, suntem deprinsi să-i plasăm in Evul 
Mediu pe Dante, Petrarca si Boccaccio, în așteptarea 
descoperirii Americii de către ( olumb, pe când în multe 
țari se vorbeşte deja, cu privire la acești autori. de 
inceputul Renașterii. Pe de altă parte, în compensație, 
cei care vorbesc de Renastere cu relerire la Petrarca, 
vorbesc si despre amurgul Evului Mediu cu referire 
secolul al XV-lea burgund, flamand SI german, adică la 
contemporanii lui Pico della Mirandola, Leon Battista 
Alberti si Aldo Manuzio 

Pe de altá parte, chiar conc eptul de „E 
ioarte greu de definit si însăsi etimolo,; 
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Mediu* este 
clară a expre 
Sici ne spune cum a lost el inventat pentru a adăposti 
Vreo zece veacuri cărora nimeni nu izbutea să le và 
sească locul, căci se aflau la jumătatea drumului dintre 
două epoci „excelente“, una de care oamenii începeau 
deja să fie foarte mândri si alta față de c: 
[oarte nostalgici. 

Printre preanumeroasele acuze care au fost aduse 
acestei epoci [ără identitate (în afară de aceea de a fi evul 
„de mijloc“) era chiar si aceea de a nu fi avut sensibili 
tate estetică. Nu o să discutăm acum chestiunea întrucât 
capitolele care urmează servesc tocmai la corectarea 


e deveniseră 











acestei false impresii, iar capitolul de încheiere va arăta 
că înspre veacul al XV-lea sensibilitatea estetică se trans 
formase deja atât de profund, încât faptul explică — dacă 
nu chiar justifică — uitarea care a căzut peste estetica 
medievală. Dar noţiunea de Evul Mediu este descum 
panitoare si din alte motive. 





Cum să reunesti sub aceeasi etichetă o serie de seco 
le atàt de diverse, pe de o parte acelea dintre căderea 
Imperiului Roman si restructur: 
Euro 





carolingiană, în care 
1 lraversează cea mai inspăimântătoare criză 








politică, religioasă, demovrafică, igricolá, urbană, 
lingvistică (si lista ar putea continua) din întreaga sa 
istorie, iar pe de altă parte secolele renașterii de după 
anul O Mie, secole în legătură cu care s-a v orbit de pri 
ma revoluţie industrială, secole în care se nasc limbile si 
națiunile moderne, democratia comunală, băncile, cam 
bia și partida dublă, în care se revolutioneazá sistemele 
de tractare, de transport terestru ȘI maritim, tehnicile 
agricole, procedeele artizanale. se inventează busola, 









































bolta opival: de pi l n | 
Cum Să pul l rab lu ) 
Aristotel si se ocu] Ironomie, în timp 
e la est de st depásit T 
rile „barbar se pi mând l 
cultura ei 

Totusi, dacă se poate Spune asa, grese de a | 
infásat" fără discriminare zece se tur 
medievală care alesese sau fusese ob luată s e 
latina drept /invua franca, textul biblic drept carte de 
căpătâi si tradiţia patristică drept unică mărturie de cu 
tură clasică se resimte in comentar comentariilor sI 
in citarea de expresii celebre, cu aerul că nu se spune 
niciodată nimic nou. Nu e ade t. cultura medi: i 

e simtul inovației, dar se si scundă sul 

nvelisurile repetării (contra culturii modern 
simuleaza inovarea si alunci Cant 

Obositoarea experiență de nd pun 
ceva nou, acolo unde medievalul se dă di ul morții 
să ne convingă că n-a fácut alte | t să spună c 
ce deja fusese spus. o suportă si preocupat d i ideile 
estetice. Pentru a o face mai puţin obositoare, cel puțin 
pentru cititorul prezentului compendiu, acesta este struc 
turat pe probleme, nu pe medalioane individuale de 
iutori. Creionarea de medalioane implică riscul de a 
crede că fiecare inditor, întrucât utilizează aceiasi t 
meni si aceleasi formulări ca si predecesorii sii, conti 
nuă să repete acelaşi lucru (iar pentru a înteles 
întâmplă exact contrariul, ar trebui să se reconstruiasc 
sistemele, fiecare în parte, unul câte unul). În schimb. 
procedând pe probleme, este mai usor — în limitele unei 
rapide cavalcade, în care sunt alocate mai putin de două 
sute de pagini pentru aproximatis secole — să s 
urmărească drumul anumitor formule si să se dezvăluie 
cum acestea îsi moditică semnificaţia deseu pe 
nesimţite, uneori într-o manieră destu tst 
[el incât ne dám seama că o expresie | ca, d 
pildă, vocabula forma, era folosită la început pentru a 






indica ceea ce se v ralatà, lar la sfarsit pentru a 


indica c Cea ce se ascunde in profunzime 











De aceea, si atunci când se recunoaste faptul că anu 
mite probleme si anumite solutii au rămas nedenaturate, 
ste preferabil de regulă să se pună accentul pe mo 











mentele de dezvoltare, transformare, cu riscul de a 


cădea în acel viciu istoriogralic (pe care ne vom permite 





să-l criticám în paginile de încheiere) care constă in a 
crede cà gândirea estetică medievală evoluează „ame 
lorându-se“. Desigur că estetica medievală a suferit un 
proces de maturizare, ținând seamă de laptul că ea 
pleacă de lu citarea mai curând necritică a unor idei 
recepționate indirect din lumea greco-romană, ajungánd 
organizeze 1n cuprinsul acelor capodopere de sis 
tematică rigoare, care sunt suamae-le din secolul al 
XIII-lea. Dar dacă Isidor din Sevilla ne face să surâdem 
cu etimologiile lui fanteziste, iar William Ockham în 
schimb ne forţează să interpretăm o gándire plină de 
subtilităui formale care-i mai pun încă la încercare pe 
logicienii din vremea noastră, asta nu înseamnă cá 
Boethius a fost mai puţin ascuţit la minte decât Duns 
Scotus, chiar dacă a trăit cu circa opt secole mai 
devreme 





sa SC 





Istoria pe care ne apucám s-o urmărim este com- 
plexa, este alcătuită din permanente si fracturi. Este o 
istorie alcátuità s mare másurá din permanente, pentru 





că neindoielnic Evul Mediu este o epocă a autorilor care 
se copiau in lant, fárà a se cita, precum ȘI pentru ca in 
tr-o epocă a culturii manuscrise — cu manuscrise greu 
accesibile — copierea acestora era unicul mijloc de a face 
posibilă circulaţia ideilor. Nimeni nu se gândea că aceas- 
ta ar constitui o infracţiune; trecând din copie în copie, 
adesea nimeni nu mai stia cui îi revine paternitatea unet 
tormulări si, la urma urmei, se considera că dacă o idee 
este adevărată, ea aparţine tuturor 
Dar istoria în cauză conţine si lovituri de teatru. Nu 

numai lovituri de mare răsunet precum cogito-ul carte 
zian. Maritain a observat că abia o dată cu Descartes un 
gânditor se prezintă pe sine ca „un debutant absolut 
după Descartes orice gânditor va încerca să debuteze. la 
rândul său, pe o scenă încă neumblată. Medievalii nu 
erau asa de teatrali, gândeau că originalitatea este păca- 
tul trufiei (iar pe de altă parte, a ia sub semnul între 
bării tradiţia oficială implica pe vremea aceea anumite 
riscuri, nu doar academice). Dar chin: si medievalii (o 
vom dezvălui doar celor care nu o stiu încă) erau capa 
bili de idei nástrusnice si izbucniri de geniu 














II 
SENSIBILITATEA ESTETICĂ 
MEDIEVALĂ 


1. Preocupările estetice ale medievalilor 


Evul Mediu a dedus o mare parte dintre problemele sale 
estetice din Antichitatea clasică, dar a conferit unor ast 
fel de teme o nouă semniticaţie, integrándu-le în felul de 
a simţi omul, lumea si divinitatea tipic viziunii creștine 
Unele categorii le-a desprins din tradiţia biblică si patris 
tică, dar s-a străduit să le integreze în temele tilozolice 
propuse de o nouă conștiință sistematică. Prin urmare 
și-a desfüsurat propria reflecţie estetică pe un plan de 
indiscutabilà originalitate. Cu toate acestea, anumite teme, 
probleme si soluţii ar putea fi înţelese si ca un depozit de 
vorbe, asumat prin forța tradiţiei, lipsit de rezonante 
efective, atât în sufletele autorilor, cât si în cele ale citi 
torilor. S-a observat că, în fond, în discutarea pro 
blemelor estetice si în propunerea de norme privind 
creația artistică, Antichitatea clasică tinea privirea 
îndreptată spre natură, pe când în abordarea acelorasi 
teme medievalii o atinteau către Antichitatea clasică 
dintr-un anume punct de vedere, cultura medievală în 
ansamblu este efectiv mai mult un comentariu al traditiei 
culturale, decât o reflecţie asupra realității 

Dar aceasta nu a istovit poziţia critică a omului 
medieval: pe lângă cultul conceptelor transmise ca 
depozit de adevăr si înțelepciune, pe lângă modul de a 
privi natura ca pe o reflectare a transcendentei, ca obsta- 





col si dificultate, este vie în sensibilitatea epocii o spon 
tană solicitudine faţă de realitatea sensibili în toate 
aspectele ei, inclusiv cel al capacităţii sale de a produce 
destătare estetică 

O dată recunoscută prezenta acestei reactivitati spon 
tane în fata frumuseţii naturii si a operelor de artă (chiar 





dacá este o reactivi 





citatà de stimuli doctrinari, 


dar care merge dincolo de faptul livresc sec), 





garanția că atunci când [ilozoful medieval vorbe 
nu înțelege doar un concept abstract, 


a experiențe concrete 


lespre frumos, e 








CI pleacă de 


Este evident că în Evul Mediu există o conceptie 
despre un frumos pur inteligibil, al armoniei morale, al 





splendorii metafizice, precum si că noi putem inte 





ge 
est mod de a simţi numai dacă pătrundem cu multi 
iectiune in mentalitatea și sensibilitatea ace l 





er epoci In 
gaturá cu asta Curtius (1948, 12.3) afirmă că 





itunci când Scolastica vorbeste de lere 
Metafizica frumosului (de ex 
| 


nu au absolut nimic comun. Omul 


Irumos, ea are în ve 





un atribut al lui Dumn 





| Plotin) si teori 





i lără măsură arta pentru cà a pier 





uiui 1intelrgibil, pe 
si Evul Mediu... Este + 


Dar N-are 


are 1l aveau neopla 





| de un frumos de care 





Mari alirmatii nu trebuie nicidecum să limitez 


C 


interesul nostru pentru aceste reflectii. De fapt si inainte 





e toate, chiar experiența frumosului inteligibil constitu 
ia o realitate morală si psihologică pentru omul Evului 
Mediu, iar cultura epocii ar rămâne nesatisfăcător 


inteleasà dacă ar fi nesocotit acest factor; în al doilea 
rând, extinzând interesul estetic la domeniul frumosului 
nonsensibil, medievalii elaborau în acelasi timp — prin 


analogie, prin comparatii explicite sau implicite — o serie 








de opinii despre frumosul sensibil, despre frumusetea 
lucrurilor din natură si cea a artei. Domeniul interesului 
estetic al medievalilor era mai extins decât al nostru. ii 


reocuparea lor pentru frumuset 





| lucrurilor era adesea 
stimulată de înţelegerea frumosului ca un dat metafizic: 


dar exista si gustul omului obisnuit, al artistului si al 


Ca 


imatorului de obiecte de artă, energic orientat către 
aspectele sensibile. Sistemele doctrinare căutau să justi 
[ice si să dirijeze acest gust — documentat pe multe căi 

astfel încât preocuparea pentru sensibil să nu cople 
seascá niciodată aspiratia către spiritual. Alcuin admite 
că e mal uşor să iubesti „obiecte aspectuoase, savoarea 
dulce, sunetele suave“, decât să-l iubesti pe Dumnezeu 
(vezi De rhetorica, in Halm 1863, p. 550). Dar dacă ne 
desfátám cu aceste lucruri cu scopul de a-l iubi si mai 
mult pe Dumnezeu, atunci vom putea să satisfacem si 























































înclinația pentru amor ornamenti, biserici somptuoase, 
bel canto si pentru muzică frumoasă 

Considerarea Evului Mediu drept o epocă de negar: 
moralistà a frumosului sensibil indică, pe lângă superli 
ciala cunoastere a textelor, si o lundamentală neînțelegere 
a mentalități medievale. Un exemplu edificator îl poate 
furniza chiar observarea atitudinii manifestate faţă de fru 
mos de către mistici si rigoristi. Moralistii si ascetii din 
toată lumea nu sunt desigur indivizi care să nu ia seama | 
itractia bucuriilor pământești; ba chiar ei simt atari ispite 
mai intens ca alţii si tocmai pe această opozitie intre rea 
tivitatea la pământesc si aspiratia către supranatural se 
întemeiază drama disciplinei ascetice. Apoi, când însă o 
asttel de disciplină si-a atins telul, atunci misticul si asce 








tul găsesc în pacea simțurilor ținute in frâu posibilitatea de 
a privi cu seninătate lucrurile din care-i făcută lumea: si 
pot judeca cu o indulgență pe care febra luptei ascetic 
le-o bloca. Dai rigorismul si mistica medievală ne ofer: 
numeroase exemple din aceste două atitudini psihologie 
iar împreună cu ele o serie de documente extrem di 





interesante asupra sensibilitătii curente 


2. Misticii 


E cunoscută polemica purtată de cistercieni si cartusieni 
mai cu seamă în secolul al XII-lea, împotriva luxului si 


a folosirii mijloacelor figurative in decorarea bisericilor 














mătase, aur, argint, vitralii colorate, sculpturi, picturi 








covoare sunt ras it înlăturate de statutul cistercian 


(Guigo, Annales, PL 153, col. 655 s.urm.). Sfântul Bernard 
Alexander Neckham, Hugues de Fouilloi se n ipustes 
cu inversunare contra acestor superfluitates care distra, 
pe credincioşi de la cucernicie si de la adâncirea in rug; 
ciune Dar in toate aceste incriminări [rumusetea si plà 
cuta expresivitate a ornamentelor nu sunt niciodatà 


e; dimpotrivă, sunt combătute tocmai pentru că li 





recunoaste irezistibila atractivitate, care nu se poate 


e locului sacru 





impăca cu cerințe 





Hugues de Fouilloi vorbeste în u aceasta 
despre PU Ne d CISa ade li CIGULO, € espre 0 pl IC ere 
minunată și perversă. Utilizarea lui perversa este dictată, 


a la toti rigorişti, de rațiuni morale si sociale; adică se 


pune întrebarea dacă trebuie să se decoreze somptuos « 





biserică, în timp ce copiii Domnului trăiesc în mizerie credincioşilor — le stánjenesc evlavia si îmi evocă oarecun 
Dar mira exprimă o indiscutabilă incuviintare a anticul ritual al iudeilor. 

| 1 A 5 > 4 (p 82. col. 914: tr ) 00) 
calitatilor estetice ale ornamentatiei (PL 182, 914; tr. it 207-209) 





Stântul Bernard ne confirmă această atitudine sufle- Atâtea bogății nu au fost oare puse în joc ca să atrae: 
tească, deschisă la frumuseţile lumii în general, atunci când altele si să încurajeze donatiile pentru biserici? 























explică la ce au renunţat călugării părăsind cele lumesti 
iuro tectis reliquiis signantur oculi, et loculi aperiuntul 
Vos Vero qui iam de populo extvinus, qui mundi quae Ostenditur pulcherrima forma sancti vel sanctae alicuiu 
[OS ai ypectosa p! ( risto re ligii muls fii omnid et eo t reditui SNGnctio queo i MOT GLO) 
(CHI luce 4 / H [ il ole I dulce 
vii "M puce 0 Ochii sunt frapati de relicvele acoperite de aur si în acelasi 
4 Hd Li pid su Li ( bl Clamemnta 
TE » 227 , n "ers a timp din pungi ies la iveală solopanii la vederi 
Go LAU ti i i Ora 
un foarte trumos chip de sfânt sau de sfântă si sfinţii sunt 
Noi ni, care suntem de-acum încolo plecaţi dintre socotiti cu atât maj sfinti, cu cât sunt mai viu colorati 
oameni, noi care tru Cristos am părăsit tot ceea ce e de (PL 182, col. 915; tr. it. p. 210) 
pret și amagitor in lume, noi care pentru a-l cástiea pe : 1 : : : 
: dps i Faptul estetic nu este pus în discuţie, ci este discutată 
Cristos am socotit drept spurcat tot ceca ce iradiază 1 : 
) Ă mal curând utilizarea lui în scopuri extrarelieioase, cu 
Irumusete, « manegaie urech cu dulceata sunetelor. tot 3 * ; 
: E nemarturisite intenții de proftt 
ceea ce are miros suav, gust delicios, ce place la pipăit, px à 
scurt, tot ceea ce manesaie tri ipul... C urrunt homines ad os "aum, uiviantur ad donandum 
IT. ] p ()9) 
Lumea aleargă să sărute, este invitată să facà daruri si ea 
Nu e unul care să nu trăiască, fie si în furia respin mai mult admiră frumosul, decât ven 
geri sau in incriminarea finală, un viu sentiment al (ibidem) 





lucrurilor refuzate si o undă de regret. Dar există o altă 


warp ni specs Ornamentatia distrage de la rugáciune. Si atunci la ce 
pagină aceeasi : ^ : 






ogia ad Guillelmum care consti 





(uie o si mai explicită mărturie de sensibilitate estetică c E ele schipturi. care Sé observă pe 
Lansándu-se împotriva templelor prea vaste si prea capiteluri? 

bogate în sculpturi, Sfântul Bernard ne furnizează o Ceterum in claustris, coram legentibus fratribus, quid faci 
imagine a bisericii stil Cluny si a sculpturii romanice, il. monstruositas, mira quaedam deformis fi 
care constituie un model de critică descriptivă; si in ilus Fi rmosa aejoru dpi 
traréa a ceea ce blumează, ne demonstrează cát de para- e. cui 
doxală era indignarea acestui om, care reusea totusi să T idea 















1 ^ = P nantes i Quid venatores 
analizeze cu atata lineţe ceea ce nu voia să vadă. Pentru capite irtlin COFD« 7] 
inceput este dezvoltată polemica impotriva dimensiu mill Cernitur hin, In quada 
nilor excesive ale edificiilor in pisce caput quadrupedis Ibi bestia 
: . ( apram ! y eiro dun nm hu 
immensas altitudines, immoderatas quum posterius. Tom multa-deni 
vacuas lattudines YOmpltitosas depoli- diversa? um formarum apparet ubique varietas ți ai 
impediunt et affectiun, et miu quo n le D. 
Ul anugu 2 FUN ludaei Full 4? i l 
Las deoparte ináltimile imense ale oratoriilor, lungimile 
nemăsurate, látimile disproportionate, superbele împodo De altfel, ce caută in curtile interioare ale mânăstirilor, 
bin, picturile ciudate care bătând asupra lo "a unde călugării citesc acea ridicolă mon 














lat să regăsim un înalt exercitiu de stil frumos, 


1 Moli hetort 
2d COLOF. FHetoVICISN 


naris, cu bogăua de 








LO! Niar SI aceasta este 
Ip mistic se vedea de exemplu 
us Damiai we condamná poezia si artele 

u elocinta perfectà a unui retor desávársit. Cee 
'uie să ne mire, deoarece aproape toti gánditorii 
mistiCci sau nu, au avut macar in tinerete 
'oetic le la Abélard la Sfântul Bernard, 
orini la Sfántul Toma si Sfântul Bonaventura, 
ides mplé ercitii de scoală, de multe ori 


le mai izbutite exemple de poezie latinà 
Isa CI ei npl i liturehia sacramentu- 
ului Toma 
la rigoristi (întrucât acest exemplu-limità 
re ne pare a fi cel mai probant), pe aceștia îi 
M Cu li 





vedem mereu combătând câte ceva al cărui farmec, 
benefic sau periculos, îl resimt din plin. Si găsesc aces- 
tui sentiment un precedent mult mai patetic si mai sincer 
in drama lui Augustin, care ne vorbeste despre sfásierea 
lăuntrică a credinciosului ce se teme continuu ca nu 
cumva să fie sedus de frumusetea muzicii sacre, în tim- 
pul rugăciunii (Confess. X, 33). Toma d' Aquino revine 
însă cu mai mult calm la aceeași preocupare, când se 
declară împotriva utilizării liturgice a muzicii instru- 
mentale. Instrumentele muzicale trebuie evitate tocmai 
pentru că ele provoacă o desfătare atât de intensă, încât 
abat sufletul credinciosului de la intenţia primă a muzicii 
sacre, intenție care este realizată de cântec. Cântecul 
poartă sufletele către evlavie, în vreme ce musica instru- 
menta magis animum movent ad delectationem quam 
per ea formetur interius bona dispositio (instrumentele 
muzicale imping sufletul mai mult spre plácere, decát 
spre inclinatii către bine). Refuzul este determinat de 
recunoasterea unei realităţi estetice dăunătoare în acest 
cadru, dar valabilă în sine. 

Evident că Evul Mediu mistic, neavând încredere în 
frumuseţea exterioară, se refugia în meditaţia asupra 
Scripturii sau în bucuria ritmurilor interioare ale sufletu- 
lui plin de har. In legătură cu aceasta s-a vorbit despre o 
estetică socraticá a cistercienilor, bazată pe contem- 
plarea frumuseţii sufletesti: 

O vere pulcherrima anima quam, etsi infirmum inhabitan- 

tem corpusculum, pulchritudo caelestis. admittere non 

despexit, angelica sublimitas non reiecit, claritas divina 
non repulit! 


O suflete, care esti cu adevárat cel mai frumos, chiar dacà 
sálásluiesti într-o fărâmă de trup netrebnic, frumusetea 
cerească nu s-a scârbit să te primească la dânsa, măreția 
ingereascá nu te-a zvârlit înapoi, lumina dumnezeiască nu 
te-a respins! 

(Sfântul Bernard, Sermones super Cantica Canticorum, 
PL, 183, col. 901; si Opera I, p. 166) 


Trupurile martirilor, groaznice la vedere, dupá oro- 
rile supliciului, strálucesc de o vie frumusete interioará. 
Intr-adevăr, antiteza dintre frumusetea exterioară si cea 

2: STIL MW-IE, 91,2. Subiectul este reluat de DIONISIE CARTU- 
SIANUL in De vita canonicorum, a. 20 (Opera, vol. XXX VII). 
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interioară este o temă recurentă în întreaga epocă. Dar si 
asa stând lucrurile, efemeritatea frumuseţii pământești 
este întotdeauna percepută cu un sentiment de melan 
colie, a cărui expresie de maxim dramatism este sesi 
zabilă poate la Boethius, cel care se plânge în pragul 
morţii, în Consolatio philosophiae (II1,8), cât de trecă 
toare e splendoarea înfățișării exterioare, mai evanes 
centă si mai repede vestejità decât florile de primăvară 
Formae vero nitor ut rapidus est, ut velox et vernalium 
florum mobilitate fugacior! Variatie estetică pe tema 
moralizatoare ubi sunt, prezentà in intregul Ev Mediu 
(unde sunt oamenii mari de altă dată, máretele orase, 
bogăţiile celor orgoliosi, ctitoriile celor puternici?). In 
spatele scenei dansului macabru care celebrează trium 
ful morţii, Evul Mediu proiecta în variate reluări senti 





mentul autumnal al frumuseţii care moare, si oricât ne-ar 


permite o credinţă nestrămutată să privim cu senină 
speranţă dansul executat de sora-moarte, persistă intot 
deauna acel văl de melancolie ce transpare exemplar, din 
colo de maniera retorică, în villoniana Ballade des dames 
du temps jadis: „Mais oü sont les neiges d'antan?* 

In fata frumusetii pieritoare, singura certitudine vine 
de la frumuseţea interioară, care nu moare; recurgánd la 
această frumusete, Evul Mediu operează in fond un fel 
de recuperare a valorii estetice în fata morţii» Dacă 
oamenii ar avea ochi de linx, zice Boethius, si-ar da 
seama cât de murdar este sufletul preatrumosului 
Alcibiade, care li se pare atât de demn de admirat pentru 
prestanta sa. Acestei manifestări de neîncredere (pentru 
a reacționa fatà de ea, Boethius se va refugia apoi în 
frumusețea raporturilor matematico-muzicale) îi răspund 
o serie de texte despre frumos ca recta anima in recto 
corpore, ca trumusete a sufletului cinstit care iradiază si 
se dezvăluie în întreaga infátisare a creștinului ideal: 


Et revera etiam corporales genas alicujus ita grata videas 
venustate refertas ut ipsa exterior facies ituentium anti- 
mos reficere possit. et de interiori quam immnttt « ibare gratta 


Si într-adevăr tu vezi cà chipul unei persoane este atât de 
plin de gratioasá suavitate, încât înfățișarea ei poate revi 
gora sufletele celor care îl privesc si îi poate nutri cu harul 
interior căruia îi este semn. 

(Gilbert din Olanda, Sermones in Cantica Salomonis 25, 
PL 184, col 125) 


3. Cf. HUIZINGA, 1955, despre dansul macabru (cap.XI) 


Si Stântul Bernard atirmă: 














Cum autem ids | ela! ib (5 [D 
rdis repleverit, prodeat foras necesse est, tamquam lu- 

cerna (ales sub modio Inm ) Lux I! tenebris [ucens 

i ia. Pori entem et veluti quibusdam sui 

erumpenten mentis Si rui OI ext pu 

per membra et sensu quatenus omiifs inde relu 

sermo, aspectus, Incessus, risus, st lamen Frisius, mxtus 

eravitate et plenus honesti 

Când însă, in cotloanele inimii se revarsă mai coplesitor 


splendoarea acestei márelii, este necesar ca ea, ca un feli 





nar ascuns sub obroc, să se arate în atară; ba chiar strălu 
ind ca o lumină, neputându-se ascunde în tenebre. Pe 
lângă aceasta, corpul este marcat de chipul minţii, car 
străluceste si aproape irumpe cu razele sale, difuzându-se 


prin membre si simţuri, pana ce iradiază în once actiune 


t si în felul râsului, numai dacă-i 





discurs, privire, în un 
vorba de un râs pătruns de demnitate si plin de modestie. 
(Sermones super Cantica Canticorum, PL 183, col. 1193; 


si Opera II, p. 314) 


Asadar, chiar în plină polemică rigoristă apare si sen 
timentul frumuseții omului si a naturii. Si mai mult încă, 
intr-d mistică ce depăsise momentul ascetismului disci- 
plinar, pentru a se topi in mistica inteligenţei si a iubirii 
nseninate, în mistica Victorinilor, frumosul natural este 
în sfârsit redobândit cu întreaga lui pozitivitate) Pentru 
Hugues de Saint-Victor contemplarea intuitivă este un 
igenței, care nu-si exercită functiunea doar 





atribut al inte 
n momentul propriu-zis mistic, ci se poate chiar îndrep 
ta către lumea sensibilă; contemplarea este perspicax et 





liber animi contuitus in res perspiciendas (o privire pe 
spicace si liberă a sufletului, îndreptată către obiectul 
viza) care se topește într-o aderare destătătoare si exul 
tantă la lucrurile admirate. Într-adevăr, destătarea este 
ticá provine din faptul că sufletul recunoaşte în materie 
wmonia propriei sale structuri; si dacă aceasta se petrece 
pe planul lui affectio imaginaria, în contemplarea cea 
mai liberă inteligenţa poate cu adevărat să se îndrepte 
către miraculosul spectacol al lumii si al formelor: 


Aspice mundum et omnia quae in eo sunt; multa ibi specie 


pulchras et illecebrosas invenies Habet aurum, habent 





lapides pretiosi fulgorem suum, habet decor carnis spe- 


; : ] 
picta et vestes fucatae colorem 


cCIem, pi 


Priveşte lumea si toate cele câte sunt; se află acolo multe 
lucruri frumoase si plăcute. Aurul si nestematele stráful 
geră în fel si chip, frumusetea trupului omenesc cu multe 
ispite e hărăzită, tapiserile multicolore si vesmintele 
'armecul lor. 

(Soliloquium de arrha animae, PL 176, 





strălucitoare isi au si ele farm 





Deci in afará de disputele specifice cu privire la natu 
ra frumosului, Evul Mediu este plin de exclamatii admi- 
rative; si tocmai aceste exclamatii garantează adeziunea 
sensibilităţii la discursul 





doctrinar. A le căuta în textele 
misticilor, mai curând decât în altă parte, ne pare a fi un 
fel de verificare a tezei enunțate. De exemplu, o temă 
cum este aceea a [rumusetii feminine constituie pentru 
Evul Mediu o problemă destul de uzată: Când Matthieu 
de Vendóme ne dà, în a sa Ars versificatoria, reguli după 
care sá compunem o descriere frumoasá a unei femei 
frumoase, faptul ne impresionează foarte puţin; în pro 
porții egale, pe de o parte este vorba de un joc retoric si 
erudit, de o imitație a clasicitátii antice, iar pe de altă 
parte este vorba de un sentiment mai liber al naturii, care 
este firesc să fie răspândit în rândul poeţilor, asa cum o 
învederează întreaga poezie latină medievală. Dar când 
scriitorii ecleziastici comentează Cântarea Cântărilor și 
disertează despre frumuseţea miresei — desi discuţia 
vizează discernerea semnificatiilor alegorice ale textului 
biblic si corespondentele supranaturale ale fiecărei trăsă 
turi fizice a fetei nigra sed formosa — ori de câte ori 
comentatorul descrie in scop didactic propriul ideal de 
frumusete femininá, își dezvăluie sentimentul spontan, 
instantaneu, cast dar pământesc, al acestei valori. Si să 
reflectám la propriul elogiu pe care Baldwin de 
Canterbury îl face părului temeiesc împletit cosità, 
elogiu a cărui referinţă alegorică nu exclude un gust 
sigur pentru moda curentă, o descriere exactă și 
convingătoare a frumuseţii unei astfel de pieptănături, ca 
si explicita acceptare a unui tel exclusiv estetic al aces- 
tei mode (Tractatus de beatitudinibus evangelicis, PL 
204, col. 481). Sau si la textul singular al lui Gilbert din 
Olanda care — cu o seriozitate ce numai nouá moder- 
nilor, acum, ne poate părea învăluită într-o oarecare 


4. Pe această temă cf. DE BRUYNE (1946, 11, 5) si ASSUNTO 
(1961, pp. 123-138) 
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malitie — stabileşte care trebuie să fie proporțiile corecte 
ale sânilor femeilor, pentru ca să placă. Idealul fizic care 
rezultă de aici apare ca foarte apropiat de infátisarea 
femeilor din miniaturile medievale, cu corsetul strâns 
pentru a comprima si înălța sânii: 


If » 3f H j 9) , Hali > in , 
Pulchra sunt enim ubera, quae paululum supereminent, et 


tument modice... quasi repressa, sed non depressa; leniter 


restricta, non fluitantia licentei 


Frumosi sunt într-adevăr sânii care se înalță un pic, sunt 
potrivit de bombati... sunt sprijiniti dar nu presati, struniti 
ușor si nicidecum lăsaţi să se legene slobod 
(Sermone in Canticum 31, PL 184, col. 163) 


3. Pasiunea de colectionar 


Dacá, la urma urmei, párásim domeniul misticilor si 
pátrundem in zona culturii medievale care ne-a parvenit 
fie laicá, (ie ecleziasticá — atunci sensibilitatea la fru 

mosul natural si la cel artistic este un fapt confirmat 

S-a observat cá Evul Mediu nu a stiut niciodată să 
fuzioneze categoria metafizică de frumos cu aceea pur 
tehnică de artă, asttel că acestea constituie două lumi 
diferite si lipsite de orice corelaţie. In paragrafele ce 
urmează vom examina $1 această chestiune, propunând o 
soluție mai puţin pesimistă, dar nu putem de pe acum să 
nu relevăm un aspect al sensibilităţii comune si al lim 
bajului cotidian, care asocia paşnic termeni ca pulcher 
sau formosus cu opere din sfera lui ars. Texte ca acelea 
adunate de Mortet (1911-29), cronici ale edificării unor 
catedrale, epistolare pe probleme de artă, comenzi către 
artisti, amestecă mereu categoriile esteticii metafizice cu 
prețuirea obiectelor de artă 

In plus, s-a pus întrebarea dacă medievali, dispuși 
liind să folosească arta în scopuri instructive si utilitare, 
sesizau posibilitatea contemplării dezinteresate a unei 
opere; problema aceasta o presupune pe alta, pe cea 
privind natura si limitele eustului critic medieval si 
implică întrebarea referitoare la posibila idee medievală 
t: unei autonomii a frumosului artistic. Pentru a da 
ăspuns unor atari chestiuni ar exista numeroase texte, 
dar câteva exemple ne par a fi în mod special reprezen 
tative si semnificative 

Huizinga observă (1955, pp. 378, 381): „conștiința 





UNEI bucurii estetice și exprimarea ei1 prin cuvinte nu 


s-au dezvoltat decăt târziu. Omul secolului al XV-lea 


dispunea, pentru a-și exprima admiraţia în fata operelor 


de artă, de termeni la care ne-am aștepta din partea unui 
burghez stupefiat". Această remarcă este în parte exactă, 
dar trebuie să fim 
miprecizie categor 

Huizinga arată cà medievalii au convertit neîntârzial 
sentimentul frumosului intr-un simtámánt de comuniune 
cu divinul sau cu bucuria simplă de a trăi. Desigur, 
medievalii nu aveau o religie a frumosului separată de 
religia vieţii (cum am constatat în schimb la romantici) 
sau de religie tout court (cum am constatat la decadenti) 
După cum vom vedea în capitolul următor, dacă frumo 
sul era o valoare, el trebuia să coincidă cu binete, cu ade 
vărul si cu toate celelalte atribute ale ființei si ale 
divinității. Evul Mediu nu putea, nu concepea să se vân 
dească la o frumusețe „blestemată“ sau, cum va face se 
colul al XVII-lea, la frumusetea lui Satan. Nici măcar 
Dante nu va putea asa ceva, el care privea totusi cu 
înțelegere frumusetea unei pasiuni care duce la păcat 

Pentru a înțelege mai bine gustul medieval, trebuie 
să ne întoarcem la un prototip al omului de gust si al 
iubitorului de artă din secolul al XII-lea, Suger, abate de 
Saint Denis, sufletul si animatorul celor mai mari creații 
figurative si arhitectonice din l'Ile de France, om politic 
si umanist rafinat (cf. Panofsky 1946, Taylor 1954, 
Assunto 1961). Ca profil psihologic si moral, Suger este 
opusul unui rigorist ca Sfântul Bernard: pentru abatele 
din Saint Denis casa lui Dumnezeu trebuie să fie un 
receptacol de frumusete. Modelul său este însuși 
Solomon, ctitorul Templului, iar sentimentul care îl con- 
duce este dilectio decoris domus Dei, dragostea pentru 
frumuseţea casei lui Dumnezeu. 

Tezaurul de la Saint Denis este plin de obiecte de artă 
şi de ortevrărie pe care Suger îl descrie cu minutie si 
satisfacţie, „de teamă ca nu cumva Uitarea, geloasa 
rivală a adevărului, să se strecoare și să distrugă exem 
plul pentru o actiune ulterioară“ 

El ne vorbește cu pasiune, de pildă, despre „o cupă 
mare, de 140 uncii de aur, ornată cu nestemate de mare 
pret, hiacinturi si topaze, ca si despre un vas de porfir, 
care stătuse nefolosit multi ani, într-o casă de fier, si pe 
care mâna sculptorului l-a desăvârşit admirabil, trans 
formându-l dintr-o amtoră într-un recipient în formă de 


nti să nu confundàm o oarecare 
i cu absenţa gustului 








oa 
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vilă“. Si enumerând aceste bogății nu-și poate stávili 
emoțiile de entuziastă admiraţie si de satisfacție că a 
impodobit templul cu obiecte atât de demne de preţuire: 


Haec igitur tam nova quam antiqua ornamentorum dis- 
crimina ex ipsa matris ecclesiae affectione crebro conside- 
rantes, dum illam ammirabilem sancti Eligii cum mino- 
ribus crucem, dum incomparabile ornamentum, quod vulgo 
crista" vocatur, aureae arae. superponi contuerenmur, 


corde tenus suspirando: Omnis, inquam, lapis preciosus 





operimentum (uum, sardius, topazius, Jaspis, crisotitus, 


onix et berillius, saphirus, carbunculus et smaragdus 


Adesea noi contemplăm aceste felurite ornamente, vechi si 
noi totodată, dincolo de simplul nostru atasament tată de 
biserica mamă; si când privim minunata cruce a Sfântului 
Eloi — ca si pe cele mai mici — precum si incomparabilele 
ornamente... ce sunt așezate pe altarul aurit, atunci eu ros- 
tesc suspinând din adâncul inimii mele: „liece nestemată 
, topazul, matostatul, crisolitul, onixul, 





a fost vesmântul t 
berilul, safirul, rubinul, smaraldul". 
(De rebus in administratione sua gestis, PL 186; ed. 


Panofsky 23, | 


/ s.urm., p. 62) 


[n fata unor asemenea pagini, trebuie neindoielnic sá 
fii de acord cu Huizinga: Suger apreciază înainte de 
toate materialele preţioase, nestematele, aurăriile; senti 
mentul dominant este cel al uimitorului, nu al trumosu- 
lui înţeles ca o calitate organică. [n acest sens Suger se 
înrudeşte cu ceilalți colecționari din Evul Mediu, care isi 
ticseau fără alegere tezaurele cu opere de artă veritabile 
si cu cele mai absurde curiozitáti, asa cum se vede din 
inventare, precum cel al tezaurului ducelui du Berry, 
care conţinea coarne de inorog, inelul de logodnă al 
Sfântului losif, nuci de cocos, dinți de balenă, cochilii 
din Sapte Mări (Guiffrey 1894-96; Riché 1972). Si în 
fata unor colecţii de trei mii de piese — între care şapte 
sute de tablouri, un elefant împăiat, o hidră, un vasilisc, 
un ou pe care un abate l-a găsit înăuntrul altui ou, mană 
cerească picatá în timpul unei foamete — avem a ne indoi 
de puritatea gustului medieval şi de capacitatea acestuia 
de a distinge între frumos si ciudat, între artă si teratolo- 
gie. Însă chiar în fata unor liste nevinovate, în care Suger 
aproape că se bucură de termenii pe care-i folosește pen- 
tru a însira pretioasele materiale, ne dăm seama in ce fel 
sensibilitatea medievală unea de fapt un gust nesofisticat 
pentru plăcerea spontană (chiar si aceasta este o atitu- 
dine estetică elementară), cu conștiința critică a valorii 
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materialului in care subzistá opera de artă, conștiință 
pentru care alegerea materialului pentru a alcátui ceva 
este deja un prim si esential act alcátuitor. Un gust pen- 
tru materia modelată, nu numai pentru relaţia modela 
toare, care indică o anume siguranță si robustete a 
reacțiilor. Cât privește faptul că în contemplarea operei 
de artă medievalul se lasă cu plăcere purtat de fantezie 
fără a zăbovi asupra unităţii ansamblului — si traduce 
bucuria estetică în bucuria de a trăi sau în cea mistică, 
acesta este încă o dată argumentat de Suger, care rosteste 
cuvinte de real extaz cu privire la contemplarea 
frumuseţilor bisericii sale: 





Unde, cum ex dilectione decoris domus Dei a 
| j 


mutticotor, 


iquando 





gemmarum Speciositas ab. exintrinsecis me 
curis devocaret, sanctarum etiam diversitatem virtutum, d 
materialibus ad immaterialia transferendo, honesta medi- 
latio insistere persuaderet.., videor videre me quasi sub 
aliqua extranea orbis terrarum plaga, quae nec tota sit in 
terrarum faece nec tota in coeli puritate, demorari, ab hai 
etiam inferiori ad illam superiorem anagogico more Deo 


donante posse transferri 


De aceea, cánd din dragostea pe care o simt pentru 
frumusetea casei Domnului, gratia policromá a nestema- 
telor má abate de la grijile pământești si, transferând chiar 
diversitatea virtutilor sacre de la lucrurile materiale la cele 
imateriale, gândul curat má îndeamnă să-mi îngădui un 
răgaz... îmi pare cà mà văd pe mine însumi într-un tinut 
necunoscut al lumii, care nici nu se află pe de-a-ntregul în 
glodul pământesc, nici nu se găsește cu totul aşezat in puri 

tatea cerului; SI-NuU pare că sunt în situatia de a mă strămu 

ta, cu ajutorul lui Dumnezeu, de la lumea de jos spre slăvi, 
în mod anagogic 

(De rebus, ed. Panofsky 





/7 s.urm., p. 62) 


Indicatiile acestui text sunt multiple: pe de o parte, 
remarcăm un act de contemplare estetică propriu-zisă, 
determinată de prezenta sensibilă a unui dat artistic; pe 
de alta, această contemplare are trăsături proprii, care nu 
sunt nici acelea ale simplei plăceri legată de realitatea 
sensibilă („glodul pământesc“), nici acelea ale contem- 
plării intelectuale a celor ceresti. Totuşi, trecerea de la 
bucuria estetică la bucuria de tip mistic este cvasi spon- 
tană. Degustarea estetică nu constă deci, pentru omul 
medieval, într-o autofixare pe autonomia produsului 
artistic sau a realităţilor naturale, ci în surprinderea 
tuturor raporturilor supranaturale între obiect si cosmos, 
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în sesizarea — în obiectul concret — a unui reflex onto 
logic al virtuţii divine participante 


4. Utilul şi frumosul 


Este greu astăzi să înțelegem această distincție între fru 
mos si util, între frumos si bun, pulchrum si aptum, 
decorum si honestum. de care sunt pline discuţiile sco 
lastice si analizele de tehnică poetici..Teoreticienii se 
străduiesc adesea să disocieze aceste categorii si un prim 
exemplu îl avem într-o pagină a lui Isidor din Sevilla 
(Sententiarum libri tres |, 8, PL 83, col. 551), pentru 
care pulchrum este ceea ce este frumos prin el însuși, iai 
aptum ceea ce este frumos in functie de ceva (o doctrină 
de altfel mostenità din Antichitate si transmisă de la 
Cicero la Augustin si de la Augustin la întreaga Sco 
lasticá): Dar atitudinea practică fatà de artă invedereazá 
mai mult amestecarea decât disocierea aspectelor. Chiar 
acei autori ecleziastici, care preamăresc frumuseţea artei 
sacre, insistă apoi asupra telului ei instructiv; țelul lui 
Suger este cel statornicit deja de sinodul din Arras în 
1025, precum că tot ceea ce oamenii simpli nu puteau 
pricepe din Scriptură trebuia să le [ie făcut cunoscut prin 
imagini; scopul picturii — spune Honorius din Autun, ca 
bun enciclopedist, care reflectă sensibilitatea vremurilor 
sale — este triplu: ea slujește înainte de toate pentru a 
infrumuseta casa lui Dumnezeu (ut domus tali decore 
ornetur), apoi pentru a rechema in memorie viata sfin 
tilor si in sfârșit pentru plăcerea celor necultivati, 
întrucât pictura este literatura laicilor, pictura est laico- 
rum literatura^. Cât priveste literatura, regula curentă 
este chiar preacunoscuta „să foloseascá si să delecteze“, 
intelligentiae dignitas et eloquii venustas (demnitatea 
gândului si frumusetea exprimării), pe care se propagă 
estetica continutisticá a literatilor carolingieni 

Ceea ce trebuie amintit este faptul cà atari conceptii 
nu înseamnă niciodată o pauperizare didacticistă a artei; 
adevărul este că pentru omul medieval e extrem de diti- 
cil să-şi reprezinte cele două valori ca fiind separate, nu 





5. Gemma animae, 122 (PL 172, col, 586); cf. GUILLAUMI 
DURAND in Rationale divinorum o, orum (1, 3); si de asemenca 


SFANTUL TOMA, IIT Senr. d. 9, 1, 2; asupra lui Guillaume Durand 
vezi AZZARO 1968 
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dintr-un deficit de spirit critic, ci pentru că nu izbutește 
să conceapă o opoziţie între valori; dacă de valori este 
vorba. Si nu întâmplător una dintre cele mai grele pro 
bleme ale esteticii scolastice a fost chiar aceea a integrării, 
la nivel metafizic, a frumosului cu alte valori. Discutia 
reteritoare la transcendentalitatea frumosului a constitu 
it cea mai importantă tentativă de legitimare a 
sensibilităţii, despre care s-a vorbit chiar operându-se 
disocieri menite să îndreptățească nivelurile de autono 
mie în care valoarea esteticá putea să se realizeze 


Iii 
FRUMOSUL TRANSCENDENTAL 


1. Viziunea esteticà asupra universului 


Medievalii vorbesc mereu despre frumus 
ființe. Dacă istoria acestei epoci e plină de umbre si de 


a întregii 





contradicții, imaginea universului care transpare din 
scrierile teoreticienilor vremii este plină de lumină si de 
optimism. Facerea ne învaţă că la sfársitul zilei a șasea 
Dumnezeu a văzut că toate câte făcuse erau bune foarte 
(1, 31), iar din Cărtile Intelepciunit, comentate de 
Augustin, ei invátau cá lumea a fost creatà de Dumnezeu 
dupá numerus, pondus si mensura: categorii cosmologice 
care sunt, cum vom vedea chiar în continuare, categorii 
estetice, nu doar manifestàri ale unui Bonum metatizic 

Pe lângă tradiția biblică, dezvoltată de Sfintii Párinti, 
tradiția antică participa si ea la consolidarea acestei vi- 
ziuni estetice asupra universului. Frumuseţea lumii, ca 
reflectare si imagine a frumusetii ideale, era un concept 
de origine platoniciană; si Chalcidius (în sec. III si IV 
p.Chr.), in al sáu comentariu la Timaios (operă funda 
mentalá in formarea omului medieval) vorbise despre 
mundus speciosissimus generatorumt incomparabili 
pulchritudine (splendidá lume de fiinte zàmislite... de 
neasemuità frumusețe), răspândind cu stáruintà con- 
cluzia dialogului platonician (pe care totusi comentariul 
său, incomplet, nu-l adusese la cunoștința Evului 
Mediu): 


Deoarece această lume, cuprinzând animale muritoare și 
nemuritoare si fiind plină de acestea, a devenit astfel un 
animal vizibil, care uneste în sine toate lucrurile vizibile si 
este imaginea inteligibilului, Dumnezeu mare, întrupat, 





preabun si preafrumos si acest cer desăvârșit si primul 


Si Cicero, in De natura d i întărea: Nihil omnt- 





| | hz] h.l : 
um rerum melius est mundo, nihit puichrits est, dintre 


1 


ucrurile, nimic nu este mai bun si mai frumos 
decát cosmosul 

Totusi, toate aceste afirmatii gáseau in climatul inte 
lectual al Evului Mediu o traducere în termeni sensibili 
mult mai emlatici, datorită fie unei fireşti componente 
crestine de iubitoare adeziune la opera divină, fie unei 
componente neoplatonice. Ambele isi au sinteza cea mai 
semnificativă în De divinis nominibus a lui Pseudo-Dio 
nisie Areopagitul. Aici universul apare ca o inepuizabilă 
iradiere de frumuseți, grandioasă manifestare a difuzibi- 
litátii frumuseţii prime, o cascadă orbitoare de splendori 





toate 
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tur propter tab ipso o bus existentibus juxta pro- 


prietatem uniuscujusque pulchritudinem; et stcut universo- 


ucdinem 





rum consonante et. ctarttatis Causa aa 
luminis ct ulgore immittens universis pulchrificae fontani 





radii ipsius traditione et sicut. omnia ad seipsum vocans 
unde et caltos dicitur, et sicul tota in [otis congre gans 


] 





Fr 


el este dăruită tuturor ființelor 


este nun umusete, din 





Frumosul suprasubstan 
| 






cauza frumuseții care d 





după măsura fiecăreia; ea care, cauză a armoniei si splen- 
dorii tuturor lucrurilor, proiectează asupra tuturor, în chip 
de lumină, iradierile de frumusete ale roditoarei sale raze, 


sine toate lucrurile si de ACCEA 1 se SI ZICE 





cheamă către 
Frumusete ȘI 4 uprinde in ea însăși totul în tot 
(De divinis nominibus IV, 7, 135). 






Comentatorii autorului citat nu se sustrag fascinatiel 
icestei viziuni care va conferi demnitate teologică unui 
sentiment natural si spontan al sufletului medieval 

Scotus Eriugena va elabora o concepţie asupra cos 
mosului ca revelare a lui Dumnezeu si a frumuseţii sale 
inetabile, prin frumuseţile ideale si corporale, care se pro 








tr. it. de C. Giarratano, Bari, Laterza, 1984, p. 468. 





halcidius, împreună cu traducerea sa în latină a lui 
| |. H. Waszink in vol. IV din Corpus 


vi, Londra-Leyda, Warburg. Inst.-Brill, 1962 


limatos, a 


DI. 
Ftatonicurm 





Această intensă frumusețe a cosmosului sugerează lui Thomas din 
York, in a sa Sap 
orbicolatus et decente: Jactus, decorusque Lumea in intregul ei este 
bine șlefuită, rotundă, bine alcătuită si frumoasă (cit. în DE BRUYNE 
1946, III, p. 233) 





totus. est rotundus, 





observatia: mund 





pagá în splendoarea întregii creaţii, a lucrurilor asemănă 
toare si neasemănătoare, a armoniei tipurilor si lormelor, 


e 





a seriilor diferite de cauze substantiale si accidenta 
cuprinse într-o minunată unitate (De divisione naturae 3, 
PL 122. col. 637-638). Si nu este autor medieval care sà 
nu revină la tema aceasta, a unei polifonii a lumii ce deter 
mină adesea, pe lângă constatarea filozoficá exprimată in 
ermeni rigurosi, strigătul de extactică admiraţie: 


Cum inspexerts decorem et magnificentiam univers In- 
venies... ipsumque universum esse velut canticum pulcher- 
rimum... caeteras vero creaturas pro varietate... mira con 
cordia consonantes, concentum mirae jucunditatis efficere 
Când observi eleganta si magnificenta universului 


constati că... universul însuși seamănă cu un loarte frumos 
cântec... [si găsesti că] celelalte fiinţe, care prin diversi 
tatea lor... se integrează într-o uimitoare armonie 
constituie un concert de minunată bucurie 

(Guillaume d'Auvergne, De anima V, 18, în Opera, vol. LL, 
suppl., Orléans 1674, p. 143a, in Pouillon 1946, p. 272) 





Pentru a defini în termeni mai filozofici această vizi 
une esteticà asupra cosmosului, fuseserá elaborate 
numeroase categorii, provenind toate din triada sapien 
tialà: din numerus, pondus et mensura erau derivate 
modus, forma si ordo, substantia, species si virtus, quod 
constat, quod congruit. si quod discernit si asa mai 
departe. Totusi era vorba mereu de expresii necoordo 
nate si folosite întotdeauna pentru a defini fie utilitatea, 
fie frumusetea lucrurilor, asa cum apare, de pildá, in 
această afirmaţie a lui Guillaume d'Auxerre: 


I 4 i fire ; "el nulcl nd, 
ldem est in ea (substantia) ejus bonitas et ejus pulchritudo 





E e pag, 
Penes haec tria (species, numerus, ordo), est ret pulchritu 


do, penes quae dicit Augustinus consistere bonitatem rei. 


În substanță se identifică utilitatea si frumuseţea sa... 
Frumusetea unui obiect se judecă plecând de la aceste trei 
lucruri (în special număr si ordine), în care rezidă 
frumusețea, după Augustin. 

(Summa aurea, Paris, 1500, f. 57d si 67a; cf. Pouillon 
1946. p. 266) 


La un anumit moment al maturizárii sale, Scolastica 
simte nevoia să sistematizeze aceste categorii si să 
definească în sfârsit cu rigoare filozoficá acea viziune 
estetică asupra cosmosului atât de răspândită și totuși 
atât de imprecisă, ticsită de metatore poetice 
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2. Transcendentalele. Filip Cancelarul 











Scolastica secolului al XIII-lea este angajată in combaterea 
dualismului care, din religia persană a maniheenilor si din 
ielurite curente gnostice din primele veacuri ale cresunis 





mului, se răspândise pe diverse direcţii printre catari, mai 
ales în Provența. Erezia dualistă considera nu numai sutle 
tul omului, ci întregul cosmos ca fiind tulburat de lupta 
dintre cele două principii, al luminii si al întunericului, al 


binelui si al răului, ambele necreate si eterne. Cu alte 





cuvinte, pentru ereziile dualiste răul nu era un accident 
atia divină (a îngerilor sau a lumii), ci 








CI 





intervenit după 


un fel de tară originară de care suferă însăsi divinitatea 








In fata bănuielii că în lume s-ar putea instaura o dialec 
tică a reusitei nesigure între bine si rău, Scolastica încea 
să demonstreze pozitivitatea intr 91 creații chiar SI in 
aparentele zone de umbră. Instrumentul pe care Scolastica 
îl pune pertect la punct pentru a opera această reconside 


rare a universului este notiunea de proprietăţi transcenden 
tale, în sens de ce | 

Dacă se stabileste că unitatea, adevărul, utilitatea nu 
sunt valori c 





ditiones concomitantes ale tunţei- 


re se realizează sporadic si accidental, ci 





iderá ca proprietăți coextensive la fiinţă, la nivel 
metafizic va decurge din aceasta că orice lucru existent 
este adevărat, este unul, este util 

În acest climat de preocupări, asistăm la începutul 


secolului, în Summa de bono a lui Filip Cancelarul, la 





prima tentativă de fixare a unei notiuni exacte de trans 
cendental si de stabilire a unei schiţe de clasificare, pe 


baza ontologiei aristotelice, a referirilor pe care le face 





Stagiritul cu privire la 
din Metafizica (III, € 


la care deja ajunseseră arabii (imb 


unu Si la adevăr, in prima carte 


| baza concluziilor 








eátind Seria aris 





e fiüintei cu res si aliquid) 


um (inovatie chiar a 


totelică de 





)prietat. a 





| 4 2 [ , Su ] 
iInsistand in special isupra iul Don 











2. Transcendentalele sunt, in metafizica scolastică, însusirile 
nerale ale fiinţei. Spre deosebire de cate i, care subdivid funta în 
genun lips ente comune (substanta, calitatea, 
claua ^t numite istfel deoarece merg 
, initele d e categorii) sunt atribute ale fiintei, + cn 

SIVC acces In ummq nici un obiect nu poale i1 conc 





substantá si cantitate, calitate si relatie, despre toate ființele, facand 






5 firmă transcendentale 


de categoria căreia îi ap: 





Datorită acestui caracter de coexten olasticii ahrmă ce 


it tradiției 





a transcendentalelor cu ființa. Ele sunt, potr 





res, aliqiud, verum si bonum. Pentru pulchrum ci 1 si cap 





polemicii antimaniheiste din secolul al XIII-lea), Filip 


elaboreazá, inspirándu-se de la arabi, ideea de identitate 


si convertibilitate a transcendentalelor si a. diferentier 
lor secundum rationem. Binele si fiinta se convertesc 
reciproc, totuşi binele adaugă ceva fiinţei după modul in 


bonum 





care este considerat: bonum et ens convertun 


tamen abundat ratione supra ens. Binele este [int 


văzută in perfecțiunea ei, în a sa eficace adecvare la scop 





către care tinde, asa cum unum este existența vazuta su 
ectul indivizibilitátii (Pouillon 1939) 

Filip nu vorbeste deloc despre [rumos, însă mai cu 
seamă în comentariile la Pseudo-Dionisie (influențate de 


permanentele referiri ale acestuia la pulchritudo) con 


I 





temporanii sunt constránsi să se întrebe dacă si frumosul 
este un transcendental. Inainte de toate, pentru a detini 





prin intermediul unor categorii riguroase viziunea este 
tică asupra cosmosului, apoi pentru a explica la nivelul 
terminologie tri 
dică si, în sfârsit, pentru a clarifica — pe acest plan de 
precizie metafizică — raporturile dintre 
potrivit exigenţelor de discriminare proprii metodologiei 
scolastice. Sensibilitatea vremii retráieste, într-o atmos 





anscendentalelor variata si comple 





bine si frumos, 





teră de spiritualism creștin, kalokagathia greacă, hendi 
ada kalos kai agathos (frumos si bine) care indica armo 
nioasa corelare a frumusetii fizice si a virtuții. Insă filo 
zoful scolastic vrea să discearnă cu claritate în ce const 
această identitate de valori si care este sfera lor de au 
tonomie 

Dacă frumosul este o proprietate stabilă a 
iunțe, irumusetea cosmosului va fi întemeiată pe certi 
tudinea metafizică si nu pe un simplu sentiment poetic 
de admiratie. Dar exigenta unei distincții secuimdui 


rationem à transcendentalelor ne và determina sá pre 





cizăm în ce condiţii specifice liinţa poate [1 vazută ca 
fiind frumoasă: fixând deci, într-un câmp de unitate a 
valorilor, condiţiile autonomiei valorii estetice 


3. Comentariile la Pseudo-Dionisie 


Discutia ce urmează are o importanţă deosebită, întrucât 
ne arată că filozofia a resimţit la un moment dat nevoia 
e a se ocupa în mod critic de problema estetică. Initial 
ul Mediu — chiar dacă vorbea despre lucruri frumoase 








si despre frumusetea totului — fusese foarte reticent in 
ceea ce priveste elaborarea categoriilor specifice dome- 
niului. Un exemplu interesant ne este furnizat de modul 
în care traducătorii textului grec al lui Pseudo Dicniste 
reactionau la termeni precum kaon si kállos În anul 82 
Ilduin, primul traducător al textului, int telegünd 1 rin kalon n 
ceea ce este ontologic bun — la paragrafele 1 à. 134 ale 
capitolului IV din Nume divine traduce: 


Bonum autem et bonitas non divisibiliter dicitur ad unum 


omnid consummante causa bonum quidem esse di HUS 


quod bonttati participat 


Dar bunul si binele nu sunt reductibile, chiar prin diferentie- 
rea lor, la un unic principiu, datorat unei singure cauze atot 
cuprinzátoare... Definim drept bun ceea ce face parte din bine. 


Trei secole mai târziu Ioan Sarazinul va traduce ace 
lași pasaj astfel: 


Pulchrum autem et pulchritudo non sunt dividenda in 
causa quae in uno tota comprehendit... Pulchrum quidem 


esse dicimus quod participat pulchritudine... etc. 


In cauza care cuprinde totul, frumosul si frumusetea nu tre 
buie sá fie despártite... Numim frumos ceea ce face parte 
din frumusete... etc. 

(Dyonisiaca, pp. 178-179) 


Asa cum spune De Bruyne, între textul lui Ilduin si 
cel al lui Ioan Sarazinul e o întreagă lume. Si nu este 
vorba doar de o lume doctrinará, doar de o lume a apro- 
fundării textului dionisian. Intre Ilduin si Ioan Sarazinul 
se află sfârşitul secolelor barbare, renașterea carolingiană, 
umanismul lui Alcuin si Rabanus Maurus, depásirea 
spaimelor anului O Mie, un nou înțeles al pozitivităţii 
vietii, evolutia de la feudalism la civilizatiile comunale, 
primele cruciade, deblocarea transporturilor, romanicul 
cu marile căi de pelerinaj la Santiago de Compostela, 
prima inflorire a goticului. Sensibilitatea faţă de valoarea 
estetică se dezvoltă asociată cu o lărgire a orizonturilor 
terestre și împreună cu tentativa de sistematizare a noii 
viziuni asupra lumii, în cadrele unei doctrine teologice 

Între Ilduin si loan Sarazinul înscrierea implicită a 
frumosului printre transcendentale se petrece deja în 
modalități diferite, asa cum se întâmplă, de pildă, cu 
Otloh de Sankt-Emmeran care, la începutul secolului al 
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XI-lea, atribuie caracteristica lundamentală a frumosu 
lui, consonantia, oricărei ființe: consonantia ergo habe- 
tur in omni creatura, armonia se întâlneste în orice fiinţă 
(Dialogus de tribus quaestionibus, PL 146, col. 120) 

Pe această linie se vor constitui diversele teorii pri- 
vind Ordinea cosmicá si structura muzicalà a universului 
(cum se va vedea mai departe). Până ce, prin intermediul 
instrumentelor terminologice puse la punct de cercetări 
ca aceea întreprinsă de Filip Cancelarul, secolul al 
XIII-lea va lucra cu sârguincioasă acribie la elaborarea 
unor categorii precise si a conexiunilor acestora 


4. Guillaume d'Auvergne si Robert Grosseteste 


rene zăboveste, in al său 
Tractatus de bono er malo, asupra frumusetii acţiunii 
oneste si observă că, asa cum frumusetea sensibilă este 
ceea ce place celui care o vede (alirmaţie interesantă 
asupra căreia vom reveni), frumusețea interioară este 
ceea ce procură o delectare a sufletului celui care o intu- 
ieste si pe care-l face să o dorească. Bunătatea pe care 
noi o găsim în sufletul omenesc o numim frumuseţe si 
eleganţă, prin analogie cu frumuseţea exterioară si vizi 
bilă (pulchritudinem seu decorem ex comparatione exte 
rioris et visibilis pulchritudinis). El stabileste o echiva 
lență între frumuseţea morală si honestum, asumând-o 
evident din tradiţia stoică, de la Cicero si de la Augustin 
(si probabil de la retorica aristotelică: „frumosul este 
ceea ce este de preferat prin el însuşi si de lăudat, sau 
ceea ce, fiind bun, este plăcut pentru că este bun” 
Retorica 1, 9, 1366a 33). Totusi Guillaume se opreste la 
această identificare fără a aprofunda problema (pentru 
texte cf. Pouillon 1946, pp. 315-316). 

În 1242 Tommaso Gallo din Vercelli termină o Exp/a- 
natio privind Corpus Dionysianum si revine la această 
integrare a frt qoia in bine. Inainte de 1243, atribuind 
lui Dumnezeu Pulchritudo ca nume, Robert Grosseteste 
subliniază în comentariul său asupra lui Dionisie: 


in 1228 Guillaume d'Auve 





Si igitur omnia communiter bonum pulchrum „appetunt 
idem est bonum et pulchrum 


Asadar, dacă toate lucrurile au comun faptul că tind către 
bine si frumos, atunci binele si frumosul sunt același lucru. 
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Dar adaugă că dacă cele două nume sunt unite în 


obiectivitatea lucrului (si în unitatea lui Dumnezeu, ale 
cărui nume învederează benefice procese creatoare, care 
de la el purced către cele create), binele și frumosul 
diversa sunt ratione: 





Bonum enim dicitur Deus secundum quod omnia adducit 
in esse et bene esse el promovet et consummat et conser- 
vat, pulchrum autem dicitur in quantum omnia sibi ipsis et 


ad invicem in sui identitate facit concordia. 


Într-adevăr, Dumnezeu este numit bun în măsura în care 
împinge orice lucru înspre ființă si înspre binele propriu si 
il face să progreseze si îl desăvârseste si îl conservă în 
această stare, iar pe lângă aceasta este numit lrumos în 
măsura în care generează armonia între toate obiectele și în 
interiorul fiecăruia dintre ele, în propria sa identitate 


(Pouillon 1946, p. 321) 





Binele numește pe Dumnezeu in măsura în care le 
conferă existență lucrurilor si le păstrează întru fiinţă, iar 
frumosul în măsura în care devine cauza orânduitoare a 
existentului. Se poate observa că metoda folosită de 
Filip, pentru a distinge unum si verum, este adaptată de 
Robert pentru pulchrum si bonum 


5. „Summa fratris Alexandri“ şi Sfântul 
Bonaventura 


Dar există în problema aceasta un alt text fundamental, 
apărut integral abia în 1245, pe care Grosseteste s-ar 
putea să-l [i cunoscut totuși mai dinainte. Este Summa 
zisă a lui Alexander din Hales, operă a trei autori fran 
ciscani Jean de la Rochelle, unul identificat doar ca 
Frater Considerans si Alexander însuși. Aici problema 
transcendentalității frumosului si a identității sale a fost 
decisiv rezolvată. 

Jean de la Rochelle se întreabă dacă secundum inten- 
tionem idem sunt pulchrum et bonum, adică dacă potri- 
vit intenţiei frumosul si binele sunt identice. Prin intentio 
el înțelege intenţia celui care privește obiectul si într-o 
atare interogatie stă noutatea modului de a pune proble 
ma. În fond el consideră ca fiind cert faptul că pulchrum 
si bonum sunt identici în obiect si se prevalează de afir 
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matia lui Augustin pentru care honestum este asimilat 





frumusetii inteligibile. Totusi binele, in másura in care 
coincide cu honestum, si trumosul nu sunt acelasi lucru 


Nam pulchrum dicit dispositionem boni secundum quod 


est PICIU d rehensitoni, Donumevero respicit. ULSDOSI 





n quam delectat affectione 





NecHun 








Intr-adevăr, frumosul indică alcătuirea binelui in măsura in 
care este plăcută facultății de cunoasten pe când binele 
semnifică alcătuirea în măsura în care desfată pe 
uectiv 

(Summa theologica, ed. Quaracchi 1, 103) 


[n timp ce binele se raportează la cauza linală, fru 


mosul se raporteazd la cauza form 





Într-adevăr spe 





ciosus vine de la species, forma (o1 


deja la Plotin — Erneadele |, 6, 2; 8, 3; | 








Augustin, De vera religione 40, Însă, în Summa 


| j " 
jratrt Alexandrt, când se vorbeste des lormaà SE 





înțelege principiul fundamental al vieţii, forma aristo 
telică. Pe această nouă bază se clădeste deci frumusetea 
universului. Adevăr, bine, frumos — după cum lămurește 
mai clar, la rândul său, Frater Considerans — sunt con 
vertibile si diferă pe plan logic (ratione). Adevărul este 
alcătuirea formei în raport cu înlăuntrul lucrului, frumo 
sul este alcătuirea formei în raport cu exteriorul 

Acest text contine, împreună cu numeroase alte 
afirmaţii, elemente de mare interes care-l diferenţiază de 
textul aparent analog al lui Grosseteste. Pentru acesta 


din urmă binele si frumosul ă ratione, din punctul 


lui Dumnezeu si al autospecificári proce 





de vedere al 
sului creativ; în Summa fratris Alexandri, în schimb, 
diferenţierea ratione este mai curând una intentione 
Ceea ce particularizează frumuseţea unui lucru este 
raportarea lui la subiectul cunoscător. În plus, în timp ce 
pentru Robert Grosseteste binele si frumosul erau totuși 


nume divine si substantial se contopeau în sânul Unităţii 





răspânditoare de viață, in Summa cele două valori sunt, 
înainte de toate, întemeiate pe lorma concretă a lucrului 

[n această situaţie nici măcar nu mai apare ca indis 
pensabilă înscrierea explicită a trumosului în seria trans 


cendentalelor. Summa celor trei franciscani nu o face din 





tipica prudență datorită căreia scolasticii erau retractari 





'rbis a oricărui tip de înnoire in filo- 





omologării apertis 
zofie. Si filozofii care-i vor urma vor adopta cu toții, mai 
mult sau mai putin, aceeasi atitudine circumspectă 
Apare deci ca foarte îndrăzneață soluția propusă de 
Sfântul Bonaventura în 1250, înu-un opuscul care a avut 
un slab răsuneti. Aici el enumeră explicit cele patru 
condiţii ale fiintei — si anume: unum, verum, bonum et 
pulchrum — si lámureste convertibilitatea si caracterul 
lor distinct. Unul priveste cauza eficientă, adevărul pe 
cea formală, binele pe cea finală; frumosul, însă, circuit 
omnem causam ed est commune ad ista respicit. com- 
muniter omnem causam. Frumosul cuprinde toate cau 
zele si le este componentă comună... [frumosul] privește 
în general orice cauză. Asadar, o definitie singulară a fru 
mosului, înțeles ca excelentă a transcendentalelor reunite, 
pentru a folosi o expresie pe care anumiti interpreti mo- 
dermi ai Scolasticii au lansat-o, între altele fără a une 
seama de acest text (cf. Maritain 1920, p. 183; Mare 1951). 
Dar oricât de interesantă poate să apară formularea 
Sfântului Bonaventura, Summa lui Alexander din Hales 
conţine inovaţii mai radicale, chiar dacă mai putin 
evidenţiate. Cele două puncte definitiv statornicite de 
acest text (frumosul se întemeiază pe forma unui lucru; 
ceea ce diferențiază frumosul este raportul special de 





valorificare în care el se siluează fată de subiectul 
cunoscător) sunt sortite a fi reluate cu succes. 


6. Albertus Magnus 


Primul punct devine pentru Albertus Magnus obiect de 
reflectie în comentariul său la capitolul al IV-lea din De 
divinis nominibus, comentariu care — sub titlul De pulchro 
et bono — a figurat multă vreme printre Opuscula lui 
Toma d' Aquino“. 

Albertus se revendică din disocierea operată în 
Summa fratris Alaxandri: 


3. Publicat de P. HENQUINET în Frudes franciscatnes 
(1932) si nr. 45 (1933); text reprodus si de POUILLON 1946, p 
1. THOMAS D'AQUIN, Opuscula spuria, ed. Mandonnet, 


1927, p. 436, 2 


d 
] 
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Illud [bonum] accidit pulchro, secundum quod est in eodem 
ecto in quo est bonum differunt autem. ratione 

bonum separatut ua put hro sec undum intentionem 

Binele nu poate fi separat de fr wece frumosul se 





află in acelasi substrat în care se află, si binele... ele diferă 





totuşi din cauza modului in care le cunoaste ratiunea... 


binele este diferit de frumos în funcţie de intenție 





(Super Dionysium de divini 


mnia, XXXVII/, pp. 1 





Apoi el dà o definitie care a rămas faimoasă si 


exemplară: 


à v , 
Ratio pulchri in universali consistit 





mae super partes materiae proportion 





Esenta universală a frumosului constă în splendoarea for 


asupra pártilor proportionate ale matenei sau 





mei de 





supra diverselor forte si actiuni 


(Super Dionysium. de divinis nominibus IV, 72, Opera 


omnia, XXXVU/l, p. 182) 


Cu o atare afirmatie frumosul ajunge într-adevăr să 
aparțină oricărei existente de condiție metafizică, iai 


orice entuziasm 
descoperirea frumuseti ca splendoare a formei care a 
iL materia 








purtat-o către fiintare; a formei care a ordor 
după canoane de proportionalitate si stráluceste acolo ca 


lumină emanatà de substratul ordonat, ce îi dezvăluie 


1 
actiunea ordonatoare. 





Pulchritudo consistit in componentibus sicut in. materia 
libus, sed in resplendentia formae, sicut in formali; [si în 

nsecintă] sicut ud pulchritudinem corporis requiritur 
quod sit proportto debita membrorum et quod color supei 

i at els ua ad ratione "m Ver vat 

exigitur proportio aliqualiun i em 1 
principiorum vel quorumcumque quibus. supersplendeat 
L li IUOS f rue 





[n ceea ce prveste materia, Irumusetea consta in ele 





tele care alcátuiesc [obiectul frumos], dar constà in 
doarea formei când este vorba de formă [si în consecinţă 
isa cum irumusetea unui orp pretinde sa existe cuvenita 
proporție a membrelor, precum si să strălucească culoarea 


versală a frumosului cere 





peste ele... la fel si esența u 


reciproca proportionare a celor echivalente [membrelor 





corpului], fie ele părţi sau principii sau orice altceva, pe 





we străluceste luminozitatea formet. 


Lum de divitis HoOnmi 





[deile empirice despre frumos, moștenite prin variate 
tradiții, se asociază aici într-un cadru inspirat de ilemor 
fismul aristotelic. Poziţie importantă pentru a întelege 
chiar si estetica lui Toma d' Aquino. Forma (morfe) se 
ză cu materia (Jiyle) pentru a da naştere substantei 
concrete si individuale. Potrivit lui Albertus, tocmai în 


contextul ilemorfic isi găsesc rezolvare pașnică toate 





1SOCI 





variatele triade de origine sapientialá: într-adevăr, modus, 
species Si ordo, nume! uS, pondus si mensura devin 
predicate ale realităţii formale. Perfectiunea, frumosul, 
binele se întemeiază pe formă si pentru ca ceva să [1e 
bun si perfect, va trebui să aibă toate acele carac teristici 
care prezidează forma si decurg din ea. Forma pre 
supune o determinatie proprie după modus (adică, după 
mensura si proporţie), plasează existentul în limitele 
unei species (după dozajul elementelor constitutive si 
deci dupà numerus) si in másura in care este proces, 11 
dirijeazá printr-o inclinatie particulará sau pondus cátre 
propria sa finalitate, ordo necesar?. 

Chiar structurată si dezvoltată astfel, concepția alber 
tiană nu consideră totusi raportarea la acţiunea cognitivă 
umană ca fiind constitutivă frumosului, în propria sa 
ratio; opinie care, în schimb, era prezentă in Suna 
fratris Alexandri. Concepţia lui Albertus apare astfel ca 


o estetică riguros obiectualistă, în care frumosul nu e 


> 





nicidecum definit secundum notitiam sui ab aliis, adică 
după felul în care este perceput. Dimpotrivă, in fata 
acestei expresii regăsită în ciceroniana De offrcus, 
A bertus replică afirmând că virtutea, de exemplu, are o 
anumită claritas în ea insási, datorită căreia strălucește 
frumoasă chiar dacă nimeni nu o percepe, eframs! d 
nullo cognoscatur. Notitia ab aliis, insistă Albertus, nu 
determină obiectualmente forma, cum o fac in schimb 
claritas si splendor, care-i sunt inalienabile (Super 
Dionysium IV, 76, p. 185). Frumuseţea poare să se otere 
cunoasterii în această strălucire a sa, dar această posibili- 
tate îi este ceva accesoriu, nu constitutiv 


alizase 





5. O complexă și greoaie sistematizare a tuturor triadelor re 
Albertus în Suma de bono: ct. rezumatul si schema din DE 
BRUYNE 1946, HII, pp. 153-161 
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Distinctia nu este minorá. In fata acestui obiectua 
lism metafizic, pentru care frumusetea este o proprietate 
a lucrurilor si strălucește obiectiv, fără ca omul să o 
poată determina sau împiedica, există un alt fel de obiec 
tualism pentru care frumosul, fiind oricum o proprietate 
transcendentală a fiinţei, se dezvăluie totuşi într-un raport 
în care omul localizează obiectul sub ratione pulchri 
Acest al doilea tip de obiectualism va fi acela al lui 
Toma d' Aquino. 

Aceasta nu înseamnă că Sfântul Toma pune, in mod 
deliberat si cu deplină conștiință critică, bazele unei 
teorii a frumosului cu pretenţii de originalitate. Dar da- 
tele tradiţionale pe care el le adună si le inserează în sis 
temul său dobândesc, în context, această fizionomie. În 
fond, noi ne putem gândi la sistemele scolastice (si aici 
cel tomist este fără îndoială modelul cel mai complet si 
mai matur) ca la niste mari creiere electronice ante lit- 
teram: odată puse la punct toate conexiunile, orice între 
bare introdusă în sistem trebuie să primească un răspuns 
precis. Fireşte, răspunsul va fi precis si satisfăcător 
numai în cadrul unei logici determinate si a unui mod de 
înțelegere a conexiunilor realului: o suma este un 
creier electronic care gândește ca un medieval. Totuși 
gândește si răspunde chiar si acolo unde autorul său nu 
avusese nemijlocit în vedere toate implicaţiile unui con 
cept. Însă tradiţia estetică a Evului Mediu dezvoltă o 
serie de teme precum concepția matematică asupra fru 
mosului, metafizica estetică a luminii, o anumită psi 
holosie a percepției vizuale si o idee de lormă ca 
excelentă si cauză a desfátárii. Tocmai urmărind 
teme în desfășurarea lor, de-a lungul veacurilor de 
reluări si dezbateri, vom putea înțelege mai bine la ce 
nivel de maturizare ajung ele în secolul al XIII-lea si 
cum se inserează în cadrul unui sistem (cel tomist) care 
îi rezumă problemele si soluțiile. 








aceste 








IV 
ESTETICILE PROPORTIEI 


1. Traditia clasica 


Dintre toate definitiile date frumosului, una a avut un 
destin aparte in Evul Mediu si provenea de la Sfântul 
Augustin (Epistola 3, CSEL 34/1, p. 8): Quid est cor- 
poris pulchritudo? congruentia partium cum quadam 
coloris suavitate (Ce este frumusetea trupului? Este 
proporția părților insotità de o anumită gingásie a colo 
ritului). Aceastá formulá reproducea una aproape ana 
loagă, a lui Cicero (Corporis est quaedam apta figura 
membrorum cum coloris quadam suavitate, eaque dici- 
tur pulchritudo, Tusculanae IV, 31, 31), care, la rândul 
ei, sintetiza toată tradiția stoică — şi antică in general 

exprimată prin diada chrâma kai symmetria. Dar com- 








ponenta cea mai de demult si mai întemeiată a unor atari 
formule era tot congruentia, proportia, numărul, ce se 
trăgea de-a dreptul din presocratici!. Prin Pitagora, 
Platon, Aristotel, această concepţie substantialmente 
cantitativă despre frumos apăruse recurent în gândirea 
greacá?, pentru a se statornici exemplar — si în termeni 
de valoare practic-operationalá — în Canonul lui Policlet 
și în expunerile lăcute ulterior de către Galenus (cl 
Panofsky 1955, pp. 64 s.urm. si Schlosser 1924). Născut 
ca o scriere tehnico-practică si inserat într-un filon de 
speculaţii pitagoreice, Canonul a devenit treptat docu- 
ment de estetică dogmatică. Unicul fragment de care 
dispunem contine deja o afirmatie teoretică („frumosul 


si proporţia sunt frumoase si utile* (ARISTOXENOS, 





I. 469) 
2. Cf. ARISTOTEL, Top. III, I, 116 f 21; Mer. XII, 3, 1078 a 36 
si PLATON, Philebos, 26 à 6 
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izvorăşte, puţin câte putin, din multe insusiri") si Gale 
nus, sintetizànd ideile Canonului, spune că ,frumusetea 
nu rezidă în elemente, ci în armonioasa proporţie a 
părților; în raportul degetului faţă de alt deget si al 
aţă de restul mânii... al fiecàrei părți fatà 
de alta, asa cum stă scris în Canonul lui Policlet* 
(Placita Hippocratis et Platonis V, 3). Din aceste texte 
s-a născut deci preferința pentru o formulă simplă si 
polivalentă, pentru o definiţie a frumosului care să ex 
prime numeric perfecțiunea formală, definiţie care 
permiţând o serie de variabile — să poată totuși fi rapor 
tată la principiul fundamental al // 
Alt autor prin care teoria proporţiilor se transmite 
Evului Mediu este Vitruviu, la care fac trimitere atât 
teoreticienii, Cât si cei care tratează probleme practice 
incepând cu secolul al IX-lea — găsind în textele sale nu 
numai termenii de pr 








degetelor toa 








Tatu in varietate 


si vypunetria, dar si definiti 





Ca: 





iDrorum i omm opere totiusque commo- 


partus me 





sau ex ipsius operis membris conveniens Sensus 


] 
tibus separatis ad universae figurae speciem ratae 





DOHSHS 
ORSHS 





„subordonarea la un modul, în părţi alicote, a membrelor 


1 
unei lucrări si a lucrării in ansamblu“ sau „stabilirea unor 





ăsură convenabile în 





relații de 
siderate separat, dar raportate in ce priveste proport1i 
simetna Intre 


(De architect 





In secolul al XIII-lea Vincent de Beauvais, in al sáu 
Speculum maius (|, 28, 2), va rezuma teoria vitruviană a 
proporțiilor umane, unde apare acel canon ul conve 
nientei tipic conceptiei erecesti despre proportie, pentru 
care dimensiunile lucrului frumos sunt determinate una 
in raport cu alta (fata va fi a zecea parte din corp etc.) si 
nu raportate fiecare separat la o unitate numerică 
neutrá (cf. Panofsky 1955, p. 66): o proportionalitate 
fundamentată pe armonii concrete si organice, nu pe 
numere abstracte 


2. Estetica muzicală 


* Vul 


Prin astfel de surse teoria proportiilor ajunge in 
Mediu. La hotarul dintre Antichitate si vremurile noi se 





află Augustin, care preia in repetate rânduri această 
concepție (cf. Svoboda 1927), precum si un autor de o 
incalculabilá influenţă asupra întregii gándiri scolastice, 
Boethius. Acesta transmite Evului Mediu filozofia 
proporţiilor in ipostaza ei pitagoreicá originară, dez 
voltând o doctrină a raporturilor proportionale în cadrul 
teoriei muzicale. Prin influența lui Boethius, Pitagora va 
deveni pentru Evul Mediu inventatorul muzicii: Primum 
omnium Pithagoras inventor musicae (ct. Engelberti 
Abb. Admontensis de musica, c. X) 

Cu Boethius se confirmă un fapt foarte simptomatic 
si reprezentativ pentru mentalitatea medievală. Vorbind 
despre muzică, Boethius se referă la o știință matematică 
a legilor muzicale; muzicianul este un teoretician, este 
cunoscătorul regulilor matematice care guvernează 
universul sonor, pe când executantul nu este adesea 
altceva decât un sclav lipsit de competenţă, iar compozi 
torul este un instinctiv ce nu cunoaște frumusetile inefa- 
bile pe care doar teoria le poate dezvălui. Numai cel care 
judecă ritmurile si armoniile- la lumina raţiunii poate fi 
numit muzician. Boethius parcă aproape îl felicità pe 
Pitagora pentru că a întreprins un studiu asupra muzicii 
relicto aurium judicio, Făcând abstracţie de judecata 
auzului (De musica I, 10). 

Este vorba de un viciu scientist ce caracterizează pe 
toti teoreticienii muzicii, in prima parte a Evului Mediu 
Totusi această noţiune teoretică de proporție îl va deter 
mina să precizeze raporturile efective ale experienţei 
sensibile, în timp ce familiarizarea cu activitatea de 
creaţie va conferi încet-încet noţiunii de proporție sem 
nificatii mai concrete. Pe de altă parte, noţiunea de pro- 
portie a ajuns la Boethius deja verificatà de Antichitate, 
si teoriile sale nu erau deci simple elucubratii. Pozitia sa 
dezvăluie mai curând pe intelectualul sensibil care 
trăieste într-un moment de profundă criză istorică și 
asistă la prăbuşirea unor valori ce-i par de neînlocuit: 
Antichitatea clasică s-a dezagregat sub privirile sale de 
ultim umanist, în epoca barbară în care trăiește, civi- 
lizatia scrisului este ca si inexistentă, criza Europei a 
atins unul dintre punctele cele mai tragice. Boethius 
caută refugiu în conștiința câtorva valori care nu pot 
pieri, în legile numărului care reglementează natura și 
arta, oricum ar arăta situația existentă. Chiar si în 
momentele de încredere în frumuseţea lumii, atitudinea 
sa este totuşi aceea a unui înțelept care-şi ascunde nein- 
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crederea în lumea fenomenalá, admirând írumusetea 
noumenelor matematice. Estetica proporțiilor intră deci 
în Evul Mediu ca dogmă care se reluză oricărei testări, 
dar care va stimula în schimb testările mai energice si 
mai elicaces 4 

Teoriile boethiene despre muzică sunt destul de 
cunoscute. Intr-o zi Pitagora observă bătând în nico 


vală, ciocanele unui lierar produc sunete diferite si-si dă 








seama cal porturile dintre sunetele gumei ustiel 
obținute sunt proporționale cu greutatea ciocanelor. Deci 
numărul guvernează universul sonor în rațiunea sa fizicá 
si îl reglementează in autoorganizarea sa artistică 


Consonantia 








Cons 
formiterque aut ibus accidens 

Consonanta, care euverneazá toate modulatiile muzicale, 
nu poate fi obținută fără sunet... Consonanía este concor 
dia diferitelor voci reduse la unitate... Armonia este o mix 
tură de sunete acute si grave, care ajunge blând si uniform 
în auz. 

(De musica |, 3 si 8, PL 63, col. 1172, 1173 si 1174) 


Reacţia estetică în prezența laptului muzical se 
bazează si ea pe un principiu al proporționalităţii: este 
caracteristic firii umane să cabreze in fata modurilor 
muzicale discordante si să se abandoneze celor plăcute. 
Este vorba de un fapt documentat de întreaga doctrină 
psihagogică a muzicii: dileritele moduri influențează 
diferit psihologia indivizilor si există ritmuri dure si rit 
muri temperate, ritmuri adecvate unei educatii viguroase 
a copiilor si ritmuri moi si lascive; spartanii, ne amin 
teste Boethius, se gândeau să stăpânească animalele cu 
ajutorul muzicii, iar Pitagora l-a calmat pe un adolescent 
beat si l-a făcut să fie mai stăpân pe sine însuși, deter- 
minându-l să asculte o melodie hipofrigianà în ritm 
spondaic (pentru că modul frigian il irita peste măsură). 
Pitagoricienii, care ogoiau prin somn grij 





iile cotidiene, se 





3. J. COMBARIEU (Histoire de la musique, ed. a 6-a, Paris, 1938 
vol. I, p. 224) sustine cà influenta lui Pitagora in muzicà a fost para 
n filozofie. Totusi, nu se 





lizantá, asa cum a fost aceea a lui Arist 
poate nega faptul cà unei atari influente i se dat 
principiu teoretic important cum este p 


tarea Unul 






„pe care practica a suut 


să-l adecveze rapid la propriile sale exigente 
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lăsau adormit de anumite psalmodieri; treziti din somn, 
se eliberau de torpoarea somnului cu alte modulatii 
Boethius lămureste în termenii proportionalitàátii 
ratiunea luturor acestor lenomene: sulletul ȘI corpul 
omului sunt supuse unor legi identice cu cele care 
guvernează tenomenele muzicale si chiar aceste proporții 
se regasesc in armonia cosmosulut, asa ca microcosmo 


sul si macrocosmosul se vădesc a fi legate printr-un unic 





nod, printr-un canon matematic si totodată estetic 
este modelat pe măsura lumii si îsi procură destătări din 


orice manifestare a unei atari similitudini: amica est 
unilitudo, disunilitudo odiosa atque contraria 
Dacă această teorie despre o proportio psihologică 
avea dezvoltări interesante în teoria medievală a 


cunoasterii, o0 sansă enormă va căpăta conceptia boethi 
vine înainte de toate 


ind a proporției cosmice. Aici 


teoria pit igoreicCa a armonie! SIereior, prin conceptul de 





nmuzica mundama:; este vorb 1 de ere muzicala nrodusă 





de şapte planete despre care vorbeste Pitagora si care 





invartindu-se in jurul pământului imobil, senere 
[1ecare cate un sunet ce este cu atat mal acut, cu cat pla 
neta respectivă se aflà mai departe de Terra si deci se 


[ 
ede (De I, 2). Din acest ansamblu 





MUSICA 


mişcă mai rep 
izvorăște o muzică de o extremă suav 





te, pe care noi nu 
o auzim din cauza inadecvării simturilor, asa cum noi nu 





percepem mirosuri pe care Insă c âinii le simt cum ne 
va Spune mai tarziu, cu o comparatie cam nereusită, 


leronim din Moravia (cf. Coussemaker 1864, I, p. 13). 











[n aceste rationamente sesizăm încă o dată limitele 
scientismului medieval: într-adevăr, după cum s-a obser 
vat, dacă fiecare planetă produce câte un sunet al gamei, 
toate planetele vor produce o aisoneață extrem de deza 

reabilă. Dar în [fata pe ctiunii corespondentelor 





numerice, teoreticianul Die, | nu 1a în seamă acest 
contrasens. Si Evul Mediu va înfrunta experiența ulte- 
rioară având acest bagaj de certitudini platonice; căile 
științei sunt într-adevăr infinite, dacă unii astronomi ai 
Renașterii vor ajunge să bănuiască existența miscării 
Pământului tocmai din cauza ptului că, pentru 
exigenţele samei, acesta ar Îi trebuit să emită un al 





optulea sunet. Pe de altă parte, teoria despre muzica 
mundană acceptă chiar o viziune mai concretă privind 
frumuseţea ciclurilor cosmice, jocul armonios al timpu- 
ui si anotimpurilor, compoziția elementelor si mis irile 
din natură, schimbările biologice si viața umorilor 








Evul Mediu va dezvolta o infinitate de variatiuni pe 
această tema a frumusetii muzicale a lumii. Honorius 
din Autun, în Liber duodecim quaestionum va dedica un 
capitol pentru à lamuri qti d | universitas in. modo 

vharae sit dispos i, IN qua « diversa rerum genera in 
modo chordarum sit consonantia,*adicà faptul cá uni 
versul este in lormă de liră, în care diferitele feluri de 
corzi sună armonios (PL 172, col. 1179). Scotus Eriu 
gena ne va vorbi despre frumusetea universului, consti 
uită din consonanta celor asemănătoare si neasemănă 
toare, ca armonie ale cărei voci, ascultate separat nu 
spun nimic, dar contopite într-un unic acord ex primă o 

I 

| 


naturală suavitate. (De divisione naturae |. PI 


3. Scoala din Chartres 





In secolul al XII-lea, in afara meditatiei l 
domeniul strict muzical, se dezvoltă — totuși pe baze pla 
tonice — cosmologia ; timaici^ a Scolii din Chartres 
intemeiatà pe o perspectivă estetico-matematică 
„Cosmosul lor este dezvoltarea, prin scrierile aritmetice 
ale lui Boethius, a principiului augustinian potrivit 
căruia Dumnezeu asază fiecare lucru ordine et mensura. 
ȘI se asociază strâns conceptului clasic de kósmos, ca 


fiind consentiens conspirans continuata coenatio susti 





videnta, 





nută de un principiu divin care este sujet, j 
destin“. Sursa unor atari perspective este, după cum s-a 
precizat deja, Timaios, care amintea Evului Mediu că 
„Demiurgul, dorind ca universul să fie cât mai asemănă 
tor cu cea mai lrumoasă si mai desăvârșită în toate 
privintele dintre entităţile i 
toare unică și vizibilă, care cuprinde în sine toate vietui 
toarele câte sunt, potrivit naturii lor, de acelasi fel 

Dintre legături, cea mai frumoasă este aceea care se face 








igibile, a alcătuit o vietui 





pe sine si pe cele corelate cu ea să fie cát mai unitare; iar 
acest lucru îl realizează în chipul cel mai complet, prin 
natura ei, proporția geometrică“ (30d si 31c; tr. rom. de 


1. GREGORY 1955, p. 214. Intreaga oper 


nd cosmologia Scolii din Chartres. Pet 





dale 





temă si pentru o bibliog adusă mai „la zi”, despre Scoala din 
Chartres, v MACCAGNOLO 1980. Referitor la estetică, cf. în special 
ASSUNTO 1961, pp. 139-156 








C. Partenie in Opere, vol. VII, București, Ed. Stiintificá, 


Pentru Scoala din Chartres lucrarea lui Dumnezeu va 


[1 tocmai kâsmos-ul, ordinea totulut, care se contrapune 
haosului primordial. Mediatoare in această acțiune va în 
Natura, o forță implicită lucrurilor, care din lucruri 
asemanatoare produc e lucruri asemănătoare (vis quae 
dam rebus insita, similia de sunilibus operans), cum va 


spune Guillaume de Conches in Dragrmaticon (I). Pentru 


metafizica chartresianá Natura nu va fi doar o personili 





care alegorică, ci mai curând o forță care veghează la 
nasterea si la devenirea lucrurilor (cf. Gregory 1955, pp 
MED RR 
178 si 212 


ictiunea. de desăvârşire pe 





51 t vornaltuo mund eg 
care Natura, prin intermediul unui complex organic de 
cauze, a realizat-o in lumea o dată creată 











j Piu ! quida Í j HH i€ Li t 
l 1 | qaa, homir« ni 1 
rumusetea lu este tot 4 ce apare în fiecare element 
i] e1 im part cum sunt Stelele [x pasari | aer, pesti 
pa unen [X pam«ant 
(G. de CX Glosae super Pla m, ed. J 
p. 144) 


Ornatus ca ordine si collectio creaturarum. Frumu 
setea începe să apară în lume atunci c ând materia creată 
se dilerentiază prin greutate si prin numar, se circum 
scrie în contururile sale, dobândeste chip si culoare; ast 








fel, chiar în această concepție cosmok 1, ornatus se 
propie de condiția acelei structuri peri a 
lucrurilor care va fi apoi recunoscută in intemeiterea — ce 

[i operată de secolul al XIII-lea — a lui pulchrum pe 


forma. Pe de altă parte, această imagine a armoniei cos 
mice 
medieval 
oreanice a unei LOTME individuale, a UNUL OI 
naturii sau al artei 

[n această conceptie, rigiditatea deductiilor matema 
tice este deja temperată de un înțeles organic al naturii 
Guillaume de Conches, Thierry de Chartres, Bernardus 


| mai mult ochilor nostri, decât celor ai 





lor) ca o metaforă amplificată a perfectiunii 
inism al 

















Silvestris, Alain de Lille nu ne vorbesc despre o ordine 
matematic imuabilà, ci despre un proces organic a caruit 


ginea in Autor O [ utem mereu 








creștere — care-și are orlj 
re-tâlcui: considerând a doua Persoană a Treimii drej 
cauză formală, principiul organizator al unei armonii 








estetice căreia Tatăl îi este cauză eficientă si Sfântul Duh 
cauză finală, amor et connexto, anima mundi. Nu numă 
rul, ci Natura guvernează această lume; Natura pe care 


Alain o va cânta: 





enma terre A) 
lucifer orbis 

Pax ainor, virtus, regtpmen, potestas 
rdo, lex, finis. via, dux, origo 

vita, lux plendor. 





S 
/ 


n ! ] 
iKegula mundi. 


O, fiică a lui Dumnezeu si maică a lucrurilor. 





care păstrezi lumea unità si-i dai statornicie 
nestematà pentru pamanteni, oglindă pentru muritori, 
lumină a lumii. 


z „iubire, virtute, c 





ordine, lege, tel, cale, călăuză, i 
viatà, lumină, strălucire, formă, chip, 
i lă a lumii. 


(De planctu naturae, ed. Haring, p. 831) 





In acestea si in alte viziuni ale armoniei cosmice se 
solutioneazá chiar si problemele puse de aspecte 


tive ale realităţii. Chiar si lucrurile urâte se inteereazà în 
armonia lumii, prin intermediul proportiei si contrastu 





e neg A 


lui. Frumuseţea (si aceasta va fi de-acum încolo convin 
gerea comună întregii Scolastici) se naste chiar si din 
aceste contraste si până si monstrii au rațiune si demni 
tate în armonia universului, chiar și răul cuprins într-o 
ordine devine frumos si bun, pentru cá din el se naste 
binele si lângă el binele stráluceste mai intens (cl 
Summa de Alexander din I 








ales, II, pp. 116 si 175) 


i i 


4. „Homo quadratus" 


Alături de această cosmologie naturalistă, același secol al 
XII-lea ducea totuși la maximă dezvoltare o altă derivație 
a cosmologiilor pitagoreice, reluând și unificând temele 
tradiționale ale teoriei despre homo quadratus. Sursa 

constituiau doctrinele lui Chalcidius si Macrobius, mai 
cu seamă acesta din urmă (/n Somnium Scipionis 1L, 12) 
care amintea că Physici mundum magnum hominer et 
hominem brevem mundum esse dixerunt. Cosmosul ca un 





om urias si omul ca un cosmos mic. De aici isi începe 
drumul o mare parte din alegorismul medieval, in tenta 
tiva sa de a interpreta, prin intermediul unor arhetipuri 
matematice, raportul dintre microcosmos s! macrocos 
mos. În teoria despre homo quadratus numărul, principiu 
i] universului, ajunge să-si asume înţelesuri simbolice, 
întemeiate pe o serie de corespondențe numerice, care 
sunt si corespondențe estetice 

Si aici primele sistematizări ale teoriei sunt în dome 
niul muzical: opt sunt tonurile muzicale pentru că 
observă un călugăr cartusian anonim — patru au identifi 
cat anticii si patru au adăugat modernii (si se referă la 


cele patru moduri autentice și la cele patru colaterale); 
Syllogizabant na ^st in natura, si 


debet 








quatuot 








menta, quatuor sunt qualitates primae Juatuor sunt ventt 
principales quatuor sunt complexiones, quatuor sunt ani- 


mae virtutes et sic de aliis. Propter quod concludebant... eti 


Într-adevăr [anticii] rationau astfel: asa cum este in natură 
asa trebuie să fie si în artă; dar in multe cazuri natura se 
divide în părţi... Patru sunt în realitate regiunile lumii, patru 
sunt elementele, patru sunt calitățile prime, patru vânturile 
principale, patru sunt alcătuirile fizice, patru facultățile 
sufletului si asa mai departe. Din aceasta deduceau... etc. 
(Anonim cartusian, Tractatus de musica plana, ed. 
Coussemaker, IL, p. 434) 


Numărul patru devine astfel, la alti autori sau în 


credința comună, un număr-pivot, un număr-cheie, 
încărcat cu determinatii seriale. Patru sunt punctele car 
dinale, principalele vânturi, fazele lunii, anotimpurile, 
patru este numărul constitutiv al tetraedului timaic al 
focului, patru literele numelui ADAM. Si patru este, 
cum indica Vitruviu, numărul omului, întrucât lățimea 
omului cu bratele larg desfăcute corespunde înălțimii 
sale. dând astfel latura orizontală si cea verticală a unui 
pătrat ideal. Patru va fi numărul perfecțiunii morale, asa 
că omul puternic moralmente va fi numit tetragon. Dar 
omul cvadrat va fi totodată si om pentagonal, întrucât si 
5 este un număr plin de misterioase corespondențe, iar 
pentada este o entitate care simbolizează perfecțiunea 
mistică si perfecțiunea estetică. Cinci este numărul cir 
cular care, multiplicat, se regăseşte continuu pe el însuși 
(5x5=25x5=125x5=625 etc.). Cinci sunt esentele lucru- 
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rilor, zonele elementare, felurile vieţuitoarelor (păsări, 
pesti, plante, animale, oameni); pentada este matricea 
constructivă a lui Dumnezeu si ea se regăsește chiar si în 
Sfânta Scriptură (Pentateucul, cele cinci răni); un argu 
ment mai puternic se descoperă in om, care poate fi 
înscris într-un cerc al cărui centru este ombilicul, în timp 
ce perimetrul, format din linii drepte care unesc 
diferitele extremităţi, dà figura unui pentagon. Si este 
destul să amintim, dacă nu imaginea lui Villard de 
Honnecourt, pe aceea — extrem de cunoscută, deja renas 
centistă — a lui Leonardo. Mistica Stintei Hildegard (cu 
concepția sa despre anima symphonizans) se bazează pe 
simbologia, proporţiilor si pe fascinația misterioasă a 
pentadei. In legătură cu aceasta s-a vorbit despre 
semnificaţia simtonică a naturii si despre experiența 
absolutului ce se dezvoltă pe ritm muzical. Hug 
Saint Victor afirmă că trupul si sufletul reflectă 
perfecțiunea frumuseţii divine, primul întemeindu-se pe 
numărul cu sot, imperfect si instabil, celălalt pe numărul 
farà sot, determinat si perfect; si viața spirituală se 
bazează pe o dialectică matematică, întemeiată pe per 
fectiunea decadei? 

Această estetică a numărului ne làmureste, mai mult 
ca orice altceva, un aspect în legătură cu care este intol 
deauna usor sá intelegem gresit Evul Mediu: expresia 
„letragon“, care indică fermitatea morală, ne aminteşte că 
armonia lui honestas este alegoric armonie numerică si, 
mai riguros, este proporție a acțiunii dirijată către scop 
Deci, în acest Ev Mediu. mereu acuzat cà reduce 
frumusetea la utilitate sau moralitate, prin intermediul 
comparatiilor micro-macrocosmice, tocmai perfectiunea 
etică este aceea care este redusă la consonanță estetică 
S-ar putea afirma că Evul Mediu nu reduce esteticul la 
etic, cât întemeiază valoarea morală pe baze estetice. Dar 
si asa s-ar falsifica faptele: numărul, ordinea, proportia 
sunt principii atât ontologice, cât si etice si estetice 





es de 








2 
C 


5. Proportia ca normă artistică 


Provenind din teoretizările muzicale ale Antichității 
târzii si ale Evului Mediu timpuriu, estetica proportiel a 
5 Cf. DE BRUYNE 1946, II, 7, 5; DE LUBAC 1959-64, II/1, 
VII, 1, pp. 7-40 





luat forme variate, mereu mai complexe; dar intre timp, 
teoria s-a verificat treptat in contactul cu realitatea artis 
tică de zi cu zi. In chiar cuprinsul unei teorii a muzicii, 
proporția devine tot mai mult concept tehnic sau, in 
orice caz. criteriu formativ. Deja la Scotus Eriugena 
găsim o primă mărturie lilozolică asupra contrapunctu 
lui (Cf. Coussemaker 1864, II, p. 351), dar descoperiri 
tehnice ale istoriei muzicii obligă tot mai mult la reflec 
tie privind proporții dererminare si nu proportia în sine 

Spre anul 850. o dată cu inventarea tropului ca ver 
+ jubilatiei exuberante (si o dată cu adag 





a 
[v 








sific 
fiecárei silabe a textului la momentul corespunzător din 
destăsurarea melodiei), se impune considerarea în ter 
menii proportionalitátii a procesului compozițional 
Descoperirea, către secolul al X-lea, a diastematiei 


concordanta evolutiei notelor scrise, cu aceea ascenden 





tà sau descendentă a notelor emise — ridică probleme de 
proportio care nu mal este metafizică. Asa se întâmplă 
când, în secolul al IX-lea, cele două voci ale diafo 
nistilor abandonează unisonul si încep să urm 


o linie melodică proprie, dar păstrând consonanta 











ansamblului. Problema se amplifică atunci când de la 
diafonie se trece la contr 
invenţii polifonice ale secolului al XII-lea. In fata unui 
organum de Psroun, când din stráfundul unei note gene 


ratoare urcă mișcarea complexă a unui contrapunct de o 





unct si de aici la marile 


cutezantà cu adevărat gotică, lar trei sau patru voci 


menţin saizeci de măsuri consonante pe aceeași nota de 
pedali, într-o diversitate de iînăltări sonore asemănătoare 


pinaclurilor unei catedrale, muzicianul medieval care 


recurge la textele tradiţiei conferă o semnificatie [oarte 





concretă acelor categorii care pentru Boethius erau 
ibstractiuni platonice 

Armonia ca diversarum vocum apta coadunmnatio 
(Hucbald de Saint-Amand, Musica Enchiriadis 9, PL 
132) devine o valoare tehnică valorificată si veriticată 
Principiul metafizic este de-acum încolo un principiu 
rumosu 


la lace o 








irtistic. Cine spune că între teoria metatizică a | 





lui si aceea a artei nu au existat conexiuni, ace 
ifirmatie într-adevăr riscantă 
Literatura, la rândul ei, abundă în precepte solide si 


documentate despre proportio. Geoffroy de Vinsaul, în 
Poetria Nova (spre ] 





1210). reaminteste că în cazul lui 


ornatis contează un principiu de convenientá, care de-a 
cum încolo nu mai apare strict numerică, ci calitativă, 
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întemeiată pe concordante psihologice si fonice. Ar fi 
nimerit să spunem că aurul este fulvum, laptele nitidum, 
trandafirul praerubicundus, mierea dulciflua. Fiecare 
stil să fie adaptat la acel ceva despre care este vorba, sie 
rerum cuique geratur mos suus. Pe ideea de convenientá 
se fundamenteazá teoriile despre comparatio si collatio; 
iar importante pentru țelul nostru sunt recomandările de 
a urma în Scris sau o ordo natui 











ilis, sau cele opt feluri 
de ordo artificialis, care reprezintă un cunoscut exemplu 


de tehnică a expunerii. [n aceste prescriptii, ceea ce pen 


tru retorica romană era ordo tractandi devine ordo nar 





randi; si in legáturá cu atari poetici expuse de diversi 
autori€, Faral observă că „ei stiau de pildă ce efecte să 
scoată din simetria scenelor care formează un diptic sau 
un triptic, a unei povestiri abil întrerupte, a corelării unor 
povestiri desfășurate simultan (Faral 1924, p. 60) 

Multe romane medievale îndeplinesc aceste 
prescripții tehnice; principiul estetic devine în primul 
rând metodă de poetică și apoi realitate tehnică; în ace 
lași timp se produce procesul invers, de rafinare a pozi 
iilor teoretice în adecvarea lor la experiență. Principiul 
literar brevitas, care revine adesea în Evul Mediu, 
demonstra convingător că, de pildă, ne quid nimis reco 
mandat de Alcuin în De Rhetorica voia să spună că tre 
buie să fie prohibit tot ceea ce desfășurarea unui subiect 
nu reclama cu necesitate: cum explicase Pliniu cel 
Tânăr, demonstrând că descrierea homerică a scutului 
lui Ahile nu era lungă, întrucât era justificată de des 
[ásurarea evenimentelor ce urmau (Epistola 5; cl 
Curtius 1948, excursus 13) 








Trecând la domeniul artelor plastice si figurative, 
găsim conceptul si norma simetriei larg răspândite, in 
special sub influența lucrării De architectura a lui Vitru 
viu. Mergând pe urmele acestuia, Vincent de Beauvais 
amintește că arhitectura rezidă în ordine, dispunere, 
euritmie, simetrie 


12, 14). Dar principiul proportiei reapare în practica 








frumusete (Speculum majus IL, 1 


uwhitecturalá si ca manifestare heraldico-simbolicá a 


unei conștiințe estetice a profesiunii. Este vorba de ceea 
ce am putea caracteriza drept aspectul ezoteric al misti 
cii proportiei: derivat din sectele pitagoreice, exorcizat 


6. Vezi, de ex., Dialogus super auctores, de CONRAD DIN 
HIRSCHAU si Didascalicon, de HI S DE SAINT-VICTOR. 





GUE 


un 





de Scolastică, supravietuia in stirpele de meșteșugari, 
dacă nu altfel, oricum ca un sistem capabil să pro 
slăvească si să păstreze secretele meseriei 


Poate că asa trebuie înțeles gustul pentru structurile 





pentagonale care se regăsesc în arta gotică, în special în 
traseele din rozasele catedralelor. Dincolo de multe alte 
semnificații simbolice pe care Evul Mediu i le va conleri 

de la Roman de la Rose, la luptele dintre York si 
Lancaster — trandafirul cu cinci petale este mereu o ima 
gine florală a pentadei. Fără a vedea în fiecare apariție a 
pentadei semnul unei religii ezoterice”, este cert că uti- 
lizarea acestei structuri are intotdeauna valoarea unei 
trimiteri la un principiu estetic ideal; asezándu-l la 
temelia raporturilor ritualice, breslele zidarilor pun in 
evidență încă o dată constiinta conexiunilor dintre 
munca de miestesugar SI V aloarea estetica. 

Într-o atare perspectivă trebuie văzută reductibili 
tatea la schemă geometrică a oricărui simbol sau siglă de 
breaslă: studiile întreprinse cu privire la Bauhiirte (fede 
ratia, cu rituri secrete, a tuturor meșterilor zidari, c iopli 
torilor în piatră și dulgherilor, din Sfântul Imperiu 
Roman) arată că toate semnele lapidare — adică siglele 
pe pietrele 





personale pe care fiecare meserias le marca 
cele mai importante ale construcţiei, cum ar fi cheile de 
boltă — sunt trasee geometrice, în cheie comună, bazate 
pe diagrame precise sau pe „grile“ directoare. Prin 
identificarea unui centru de simetrie se identifică dru 
mul, orientarea, raționalitatea. În acest domeniu cutuma 
estetică si instituirea teologică își dădeau mâna. Intr-ade 
văr, estetica axată pe proportio era estetica medievală 
prin excelenţă. 

Principiul simetriei, chiar si în întruchipările sale 
cele mai simple, era un criteriu instinctiv atât de înrădă 
cinat în sufletul medieval, încât determina insăși 
evoluţia repertoriului iconografic. Acesta provenea din 
Biblie, din liturghie, din exempla praedicandi, dar ade- 
sea exigente privind simetria conduceau la modificarea 
câte unei scene — pe care tradiţia o transmisese în anu 
mite coordonate bine statornicite — si chiar la violentarea 
habitudinilor si adevărurilor istorice cele mai larg accep- 
tate. La Soisson unul dintre cei trei Magi este sacrificat 


/. Interpretare către care înclină GHYKA 1931, II, 2 





pentru cá nu se realiza un pendant in catedrala din 
Parma, Sfántul Martin imparte pelerina sa nu cu unul, ci 
cu doi cersetori. La San Cugat del Vallés, in Catalonia, 
Bunul Pástor de pe un capitel devine o pereche. Tocmai 
unor astfel de motive se datorează vulturii cu două 
capete sau sirenele cu două cozi (Réau 1951). Exigenta 
simetriei creează repertoriul simbolic. 

O altă lege de ordine, căreia arta medievală i se su- 
pune obedient, este cea a „încadrării“: figura trebuie să 
se adecveze spaţiului lunetei unui timpan, al unei 
coloane de portal, al trunchiului de con al capitelului. 
Uneori figura înscrisă dobândește, de la cerința inca 
drării, o nouă frumusete, cum se întâmplă cu acei ţărani 
din discurile lunilor de pe faţada bisericii Saint Denis, 
care — aplecat fiind într-o miscare circulară — par să 
cosească grâul în pas de dans. Uneori adecvarea impune 
forta expresivă, asa cum se întâmplă în sculpturile 
arcelor concentrice ale portalului de la San Marco, din 
Venetia. Alteori încadrarea pretinde figuri grotesti, schi 
monosite drastic, cu forţă întru totul romanică: să ne 
gândim la figurile candelabrului de la San Paolo Fuori le 
Mura. Astfel, într-un cerc în care derivările cauzale sunt 
indiscernabile, prescriptiile teoretice privind congrega- 
tio si coaptatio interacționează cu practica artistică si cu 
tendințele compoziționale ale epocii. Si este interesant 
de notat că atâtea aspecte ale acestei arte, stilizári 
heraldice si deformări halucinante, nu provin din 
principii ale vitalititii expresive, ci ale exigentei 
compoziționale. Că această intenţie prevalează la artisti 
o sugerează teoriile medievale ale artei, care tind mereu 
să lie teorii ale compoziţiei lormale si nu ale expresiei 
sentimentale. 

Toate tratatele de arte figurative — de la cele bizan- 
tine ale cálugárilor de pe Muntele Athos, la Tratatul lui 
Cennini — relevă ambitia artelor plastice de a se situa la 
acelasi nivel de matematizare cu muzica (Panofsky 
1955, pp. 72-99). Datorità unor atari texte, conceptiile 
matematice s-au convertit in canoane practice. Este 
vorba de norme plastice desprinse de-acum din matricea 
cosmologică si filozoficá, unite totuşi de curente subte- 
rane ale gusturilor si preferintelor. În acest sens ne pare 
oportun să luăm în considerare un document ca A/bumul 
sau Livre de portraiture, de Villard de Honnecourt 
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(Hahnloser 1935; cf. tot Panofsky 1955 si De Bruyne 
1946, III, 8, 3). Aici fiecare ligură este determinată de 
coordonate geometrice, care nu dau o stilizare abstractă, 
ci încearcă mai cu seamă să statueze dinamic figura, in 
tr-o mișcare potenţială. Oricum, în aceste modele ale con 
ceptiei figurative gotice revin modulele proportionale, 
ecourile teoriilor vitruviene privind corpul uman. Si în 
sfârşit, schematizarea la care Villard reduce lucrurile 
pictate — acele schiţe care, ca niste linii de ghidaj. propun 
norme directoare ale unei figurári vii si realiste — poate 
[i o reflectare a unei teorii a frumosului ca proportio pro 
dusă si dezvăluită de resplendentia formae, acea lormă 
care este tocmai quidditas, schema esenţială a vieţii 
Când Evul Mediu va fi desăvârșit teoria metafizică a 
frumosului, atunci proporția, ca atribut al acestuia, va 
face parte din transcendentalitatea sa. Imposibil de 
exprimat printr-o unică formulare, proporția — ca si finta 
se actualizează la multiple si variate niveluri. Există 
modalități infinite de fiintare si de facere potrivit 
proportiei. Este o binecunoscută dedogmatizare a con 
ceptului, dar în tond cultura medievală admisese impli 
cit de multă vreme aceasta, In virtutea unor experiențe 
nemijlocite. In teoria muzicală, de pildă, se stia că, hind 
modul considerat drept ordine a succesiunii elementelor 
diverse, era suficient să fie coborâte sau urcate anumite 
note (prin diezi sau bemoli), pentru a obţine un alt mod 
Este destul sá inversezi ordinea modului lidian pentru 
a-l obține pe cel doric. Cât despre intervalele muzicale, 
în secolul al IX-lea Hucbald de Saint-Amand recunoaște 
cvinta ca fiind consonantà imperfectá; în secolul al 
XII-lea regulile codificate ale contrapunctului o acredi 
tează de-acum drept consonantà perfectá; în secolul al 
XIII-lea va apărea si terta printre consonantele admise 
Proporția va apărea deci Evului Mediu ca o cucerire pro- 
gresivă de conveniente de care cineva se poate bucura si 
de tipuri foarte variate de contormări reciproce. In do- 
meniul literar, în secolul al VIII-lea, Beda operează — în 
De arte metrica — o distincție între metru si ritm, între 
metrica cantitativă si metrica silabică, notând că cele 
două modalităţi poetice au fiecare un tip propriu de 
proporţie (cf. Saintsbury 1902, I, p. 404). Constatare pe 
care o întâlnim si în secolele următoare, la diversi autori; 
de exemplu, în secolul al IX-lea la Aurelianus din 
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Reomé si Remigius din Auxerre (cf. Gerbert 1784, |, pp 
23, 68). Cánd se va fi ajuns la omologarea teologic ă si 
metafizicá a unor atari experiente, atunci proportio va fi 
devenit o categorie capabilà de determinatii complexe. 
dupá cum vom vedea in contextul doctrinei tomiste a 
formei 

Dar estetica axată pe proportio era totusi o estetică 
de tip cantitativ. Si nu izbutea să confere deplină indrep 
tàtire gustului calitativ pentru plăcerea imediată, pe care 
Evul Mediu îl manifesta în fata culorii si a luminii 





V 
ESTETICILE LUMINII 


1. Gustul culorii si al luminii 


În De quantitate animae Augustin elaborase o teorie ri- 
curoasă a frumosului ca regularitate geometrică. Aici el 
afirma că triunghiul echilateral este mai frumos decât cel 
scalen, pentru că în primul există un mai mare echilibru; 
încă si mai izbutit este pătratul, unde la unghiuri egale 
corespund laturi egale, dar foarte frumos este cercul, în 
care nici un unghi nu rupe egalitatea continuă à 
circumferinței. Optim si deasupra tuturor este punctul, 
indivizibil, centru, început si sfârşit al lui însuşi, funda- 
ment generator al celei mai frumoase figuri, cercul (De 
quantitate animae, Opere Ul, 2, pp. 10-23; ct. Svoboda 
1927, p. 59). Această teorie tindea să raporteze gustul 
proportiei la sentimentul metafizic al identitátii absolute 
a lui Dumnezeu (chiar dacá in textul citat exemplele 
ceometrice erau folosite în cadrul unui discurs asupra 
pozitiei centrale a sufletului) si în această reductie a mul- 
tiplului proportionat la perfecțiunea indiviză a unului 
ictie, pe care Evul Mediu se 
între o estetică 





există potenţial acea contrad 
căsea în situaţia de a trebui să o rezolve, 
a cantitătii si o estetică a calității. 
Aspectul cel mai la îndemână, din această a doua 
tendintá, era reprezentat de gustul pentru culoare si pen- 
tru lumină. Documentele pe care Evul Mediu ni le 
furnizeazá, despre aceastà sensibilitate instinctivá la 
realitátile cromatice, sunt rarisime si reprezintá un ele- 
ment contradictoriu față de traditia estetică deja exami- 
nată. Am văzut într-adevăr că toate teoriile frumosului 
ne vorbeau îndeosebi şi substanțial de o frumusete inte- 
ligibilă, de armonii matematice, chiar şi atunci când se 
apucau să examineze arhitectura sau corpul uman. 





In legătură cu simtul culorii (nestemate, stofe, flori, 
lumină etc.), Evul Mediu manifestă, dimpotrivă, o 
înclinaţie foarte accentuată către aspectele sensibile ale 
realitàtii. Gustul proporțiilor se transmite ca problemă 
de doctrină si numai treptat se transferă pe terenul con- 
statării practice şi al regulii de creație; gustul pentru 
culoare sr lumină este însă un dat de reactivitate spo 
tană, tipic medievală, care abia apoi se încheagă ca 
interes stiintific si se ordonează în speculaţii metafizice 
(chiar dacă lumina apare de la început, în textele misti 
cilor si ale neoplatonicienilor în general, ca metaforă 
realitàtilor spirituale). In plus, cum s-a amintit deja, 
frumusetea culorii este unitar simțită ca frumusete sim 
plă, de nemijlocită perceptibilitate, de natură indiviză, 
care nu se datorează unui raport sau unei conexiuni, cum 
se întâmpla în cazul frumuseţii proporționale. 

Nemijlocirea si simplitatea sunt deci caracteristicile 
gustului medieval pentru culoare. Insăşi arta figurauivă a 





epocii nu cunoaşte cromatismul secolelor ulterioare si 
mizează pe culorile elementare, pe zonele cromatice 
certe si ostile nuantáril, pe învecinarea de tente stridente 
care generează lumină din acordul de ansamblu, în loc 
să se definească printr-o lumină care învăluie în clar- 
obscur sau face să transpară culoarea dincolo de contu- 
rurile figurii. 

La fel în poezie, caracteristicile cromatice sunt certe, 
decise: iarba e verde, sângele rosu, laptele alb-străluci 
tor. Există superlative pentru fiecare culoare (ca praeru 
bicunda, cea a trandafirului), iar una si aceeasi culoare 
are multe gradări, dar nici o culoare nu se stinge în zone 
de umbră. Miniatura medievală ilustrează cu maximă 
claritate această preferință pentru culoarea integră, 
această voioasă predilecție pentru învecinarea de culori 
vii. Nu doar în cea mai matură perioadă a miniaturii fla- 
mande sau a celei burgunde (să ne gândim la Trés rich- 
es heures du Duc de Berry), dar chiar în opere anterioa 
re, ca, de pildă, în miniaturile de la Reichenau (setolul 
al XI-lea), unde „juxtapunând strălucirii aurului ciudate 
tonuri reci si deschise — ca lila, verdele marin, galbenul 
nisipiu sau albul azuriu — se obtin efecte de culoare în 
care lumina pare că iradiază din obiecte“ (Nordenfalk 
1957, p. 205). 

Cât priveşte mărturiile literare, este suficientă 
această pagină din Erec et Enide de Chrétien de Troyes, 
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pentru a ne invedera afinitatea dintre imaginatia Jucáus-vi 


zuală a literatului si cea a pictorilor: 


Cel care primise ordinul poartă pelerină si haină căptușită 
ermină albă până la mâneci; pentru a nu tine nimic 


iscuns, la încheieturile mâinii si la gât erau peste o sută de 





monezi de aur bătut, cu nestemate de foarte mare valoare 
violete si verzi, albastru închis si brune — încrustate pe 


intre: 
| 
| 


'ü SUpI Mata a aurului... In catarame se gasea o uncie 





e le o parte se afla un hiacint, de cealaltă un rubin 


care iradia mai multă strălucire ca un granat. Cáptuseala 


era de hermină albă, cea mai lină si cea mai lrumoasă din 


câte se pot vede Mantia de purpură era meşteşuagil 





lucrată, cu cruciulite de diverse culori, violet si rosu-aprins 
si albastru-inchis, alb si verde, violet si galben. 


(tr. it. in Bianchini 1957, p. 50). 


LAN 


Este cu adevărat suavitas coloris despre care vorbesc 
textele deja examinate. A căuta alte exemple în litera- 
turile latină sau italiană din Evul Mediu înseamnă pe 
drept cuvânt a începe o recoltare fără de sfársit. Am putea 





aminti ,dulcea culoare de safir oriental" a lui Dante, 
„chipul de zăpadă colorat in carmin* al lui Guinizelli sau 
acea ,.clere et blanche" Durandal din Chanson de Roland, 
care stráluceste si scánteiazá spre soare; dar exemplele 
sunt nenumărabile (v. De Bruyne, 1946, III, 1. 2). Pe de 
altă parte, i-a fost dat Evului Mediu să elaboreze tehni 
ca figurativă care exploatează în cel mai înalt grad 
vivacitatea culorii simple, unită cu vivacitatea luminii cu 
care se întrepătrunde: vitraliul catedralei gotice. 

Dar acest gust pentru culoare se dezvăluie si în afara 
artei, în viata si obiceiurile de zi cu zi, în îmbrăcăminte, 
în podoabe, în arme. Intr-o fascinantă analiză a sensi- 
bilitátii faţă de culoare, din Evul Mediu târziu, Huizinga 
ne aminteste entuziasmul lui Froissart pentru „corăbiile 
pe apă, cu steagurile si flamurile fluturânde, în timp ce 
blazoanele colorate scânteiază în soare. Sau jocul razelor 
de soare pe cástile, armurile, vârturile de lăncii, pe 
steguletele si drapelele unui detasament de călăreți care 
pornesc la drum". Sau preferintele cromatice mentionate 
în Blason des couleurs, unde sunt lăudate combinatiile 
de galben-pal si albastru-deschis, portocaliu si alb, por 
tocaliu si roz, roz si alb, negru si alb; si spectacolul 
descris de La Marche, în care apare o tată în mătase vio- 
letă, pe un catâr cu valtrap de mătase albastră, dus de trei 
bàrbati în mătase chinovarie, cu tichii de mătase verde 
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(Huizinga 1955, cap. XIX; tr. rom., ed. 1993, pp. 446-448 
[N. tr.]). 

Aceste trimiteri la gustul curent sunt necesare pentru 
a intelege, in intre 


leoreticienii le fac la culoare ca parte componentă 


ea lor însemnătate, referirile pe care 





frumuseții. Fără a menţine prezent"in minte acest gust 
atât de înrădăcinat şi de puternic, vor putea părea Super 
ficiale adnotări ca acelea ale Sfântului Toma (S. Th. I, 
39, 8), potrivit căruia numim frumoase lucrurile cu 
culori clare. Or, acestea sunt tocmai situatiile în care teo- 
reucienii sunt influenţaţi de sensibilitatea comună. 


In acest sens, Hugues de Saint- Victor laudă culoarea 





verde drept cea mai frumoasă dintre toate, simbolul 
primăverii, imagine a viitoarei renasteri (aici referinta 
mistică nu anulează desfátarea sensibilă) (De tribus 
diebus) si aceeaşi preferință răspicată manifestă Guil 
laume d'Auvergne, sustinánd-o cu argumente de natură 
psihologică, pentru că, zice-se, verdele s-ar găsi la jumă 





tatea distanţei dintre alb, care dilată ochiul, si negru, care 
îl contractă (cf. De Bruyne 1946, II, p. 86). 

Dar, mai mult ca pentru culoare ca atare, misticii si 
filozofii par a se entuziasma de luminozitate în general 
si de lumina solară. Si în acest caz literatura vremii este 
plină de exclamatii de încântare fată de strălucirile 
luminii diurne si de flăcările focului. În fond, biserica 
gotică este construită ținându-se seama de pătrunderea 
luminii prin traforajul structurii; si această transparentà 
e Sugel 


rstculit 


mirabilă si neîntreruptă este ceea ce îl încântă 





când vorbeşte despre biserica sa, în cunoscute 


Aula micat medio clai iftcata suo 
Claret enim claris quod clare concepulatui 
e! quod perfundit lux nova, claret opus 


nobile 


Sala stráluceste luminatà in mijloc 
Stráluceste intr-ad 





var ceea ce, cu maretie 

[este unit cu ceea ce luminează, 
iar ceea ce o lumină nouă inundă, scânteiază ca o nobilă 
operă. 


alele) 


(De rebus in adm. sua e stis, PL 186, col ) 


Cât priveşte poezia, e destul să amintim Paradisul 
dantesc pentru a avea un model perfect de gust pentru 
lumină, în parte datorat unor înclinații spontane ale 
omului medieval (deprins a-și imagina divinul prin ele 


mente luminoase si de a face din lumină „metafora pri- 
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mordialà a realităţii spirituale“), în parte unui ansamblu 
de sugestii patristico-scolastice (cf. Getto 1947). Intr-o 
manieră similară procedează proza mistică; astfel încât 
unor versuri ca pârjolul său se iscă din orice scânteie, 
sau si iată în jur, cu aceeaşi strălucire, născându-se o lu- 
mină peste cea de dinainte — în chip de orizont ce se-n- 
senină, le corespund, în mistica Sfintei Hildegard, vizi- 
uni de flacără ros-strálucitoare. In descrierea frumuseţii 
primului înger, Hildegard vorbeşte de un Lucifer 
(înainte de cădere) împodobit cu nestemate strălucitoare 
ca cerul înstelat, asa că nenumárabila mulțime de scân- 
tei, iradiind în sclipirea tuturor podoabelor sale, face 
lumea să strălucească de lumină (Liber divinorum ope- 
rum, P.L. 194, 1,4, 12-13, coll. 812-813) 

Ideea de Dumnezeu ca lumină venea din îndepărtate 
tradiţii. De la Bel semiticul, de la Ra egipteanul, de la 
Ahura Mazda iranianul, toate personificári ale soarelui 
sau ale binefăcătoarei acțiuni a luminii, până la — fireşte — 
platonicul soare al ideilor, Binele. Prin filonul neopla 
tonic (în special prin Proclos) aceste imagini se insinuau 
în traditia crestină, mai întâi datorită lui Augustin, iar 
apoi prin intermediul lui Pseudo-Dionisie Areopagitul, 
care celebrează mereu pe Dumnezeu ca Lumen, Foc, 
fântână luminoasă (de exemplu. De coelesti hierarchia 
XV, 2; De divinis nominibus IN). La influentarea întregii 
Scolastici ulterioare concura si panteismul arab, care 
lásase mostenire viziuni de esente rosu-aprins de 
lumină, extaze de frumusețe si strălucire, de la Avem- 
pace la Hay ben Jodkam si Ibn Tofail (cf. Menéndez y 
Pelayo 1883, I, 3). 


2. Optică şi perspectivă 


Totusi, indiferent dacă era vorba de metafore metafizice 
sau de manifestări empirice ale gustului pentru culoare, 
Evul Mediu isi dădea seama în ce măsură concepția ca 
litativă asupra frumosului nu se punea de acord cu 
definirea acestuia din perspectiva ideii de proporție. 
Dezacordul exista încă la Augustin, după cum s-a văzut, 
și acesta îl observase fără îndoială la însuşi Plotin, la 
care se manifesta propensiunea către estetica culorii si à 
calităţii (Enneade I, 6, 1). Atâta vreme cât se apreciau 
culorile plăcute fárá exigente critice si se făcea uz de 
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metafore în cuprinsul unui discurs mistic sau de vagi 
cosmologii, aceste dezacorduri puteau să nici nu fie 
sesizate 

Dar Scolastica secolului al XIII-lea va infrunta si 
această problemă; ea va recepta din diverse izvoare doc- 
trina luminii, puternic îmbibată de neoplatonism si o0 va 
dezvolta pe două linii lundamentale: aceea a unei cos 
mologii fizico-estetice si aceea a unei ontologii a formei 
Pentru primul aspect, putem să ne gândim la Robert 
Grosseteste si la Sfântul Bonaventura. Pentru cel de-al 
doilea, la Albertus Magnus si la Sfântul Toma. 

Dezvoltarea acestor noi perspective nu era întâmplă 
toare. Ratiunile formale puteau fi căutate în polemica 
antimaniheistă, dar materialul teoretic ce făcea posibile 
discuţiile se datora conturării unei serii de interese si 
curiozitáti în domeniul opticii si al fizicii luminii. Sun 
tem in secolul in care Roger Bacon va proclama optica 
drept noua stiintá sortitá sà rezolve toate problemele. In 
Roman de la Rose, compendiu alegoric al celei mai pro 
gresiste Scolastici, Jean de Meun dizertează indelung, 
prin vocea Naturii, despre minunátiile curcubeului si 
miracolele oglinzilor curbe, în care pitici si uriași isi 
regăsesc respectivele dimensiuni inversate si chipurile 
lor pocite sau răsturnate. Chiar în acest text este citat 
arabul Alhazen drept marele autor în domeniu; si într-a 
devăr, speculatia ştiinţifică asupra luminii ajunge în 
Evul Mediu tocmai prin acel De aspectibus sau 
Perspectiva, scris de Alhazen între secolele al X-lea si al 
XI-lea, reluat în secolul al XII-lea de către Witelo (sau 
Vitelo) în lucrarea sa De perspectiva si de către acel 
Liber de intelligentiis multă vreme atribuit lui Witelo 
însusi si acum mai curând unui anume Adam Pulchrae 
Mulieris (sau Bellelemme). Aceste texte ne vor apărea 
ca fiind deosebit de importante, dacă vorbim despre o 
psihologie a viziunii estetice ; dar cel care va situa teo- 
ria luminii pe terenul metafizico-estetic va fi Robert 





Grosseteste. 


3. Metafizica luminii: Grosseteste 


[n primele sale lucrări, episcopul din Lincoln dezvoltase 
o estetică a proporțiilor si lui i se datorează de asemenea 
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una dintre ce 
organice a lucrului frumos: 


mai izbutite definiţii ale perfectiunii 








l SI cute pri lu tudo cor ordta "Lt nvenientia Sut ad se 
t omnium suarum partium singularium ad setpsas et ad se 
Frumusetea este adecvată convenienti a unui obiect cu el 
l [ » 1 la 
INSUSI si armonia tuturor partilor sale si a fiecáreia cu cele 


lalte si cu intrezul, ca si a acestuta din urmă în raport cu 





(De divinis nominibus, în Pouillon 1946, p. 320)! 

Dar in operele ulterioare el asimileazà integral te 
matica luminii si în comentariul la Hexaémeron el 
lintre principiul calitativ 


urmăreste să definească 





încearcă să rezolve conflictul « 





si principiul cantitativ. Aici el 
lumina drept maxima proporțiilor, conveniente fată de 


Se; 





Haec [lux] per se pulchra est ,,quia ejus natura sunplex 
est, sibique omnia simul". Quapropter maxime unita et ad 
se per aequalitatem concordissime proportionata, propor 





tionum autem concordia pulchritudo est. 


[Lumina] este frumoasá prin ea însăși, „intrucat natura cei 


este simplă si contine în ea toate lucrurile laolaltă”. De 





„ceea este maxim unitară si proporțională cu ea însăși, în 
rumosul este într-a 


manieră concordantă prin echilibru: 
devăr concordia proporțiilor 


(In Hexaémeron, in Pouillon 1946, p. 322). 


Într-un atare sens identitatea devine proportia prin 
excelență si justilică frumuseţea indiviză a Creatorului 
ca izvor de lumină, deoarece Dumnezeu — care este în 
cel mai înalt grad simplu — este maxima concordie si 
convenientá a sa lată de sine insusi. 

Cu un astfel de argument Grosseteste o ia pe calea pe 
care se situează, cu varii nuanțări, scolasticii vremii, de 
la Bonaventura la Sfântul Toma. Dar sinteza autorului 


englez este si mai complexă, precum si mai personală. 













Analiza cea mai aprofundată si mai clarificatoare a esteti eu lui 
Grosseteste rămâne încă aceea a lui DE BRUYNE 1946, vol. III, cap 
IV, asupra căreia s-a aplecat recent ASSUNTO 1961, pp. 169-171 


Pentru un studiu introductiv la gândirea lui Grosseteste a se vedea 





ROSSI 1986, care cuprinde o bibliografie la zi a metalizicii 
luminii în Evul Mediu. Sunt semnalati în special FEDERICI 
VESCOVINI 1965 (despre teoriile perspectivei) şi ALESSIO 1961 


(despre optica în secolul al XIV-lea) 














Orientarea neoplatonică a gândirii sale îl face să insiste 
în profunzime asupra problemei luminii: el ne oferă o 
imagine a universului alcătuit dintr-un unic flux de 
energie luminoasă, care este izvorul deopotrivă a 
frumosului si al fiinţei. Practic, perspectiva tine de ema 
natism: din, lumina unică derivă, prin rarefieri si con 
densări progresive, sterele astrale 81 zonele naturale ale 
elementelor si, în consecință, nuantele infinite ale culorii 
si volumele mecanico-geometrice ale lucrurilor. Deci 
proportia lumii nu este altceva decât ordinea matematică 
în care lumina, în propagarea sa creatoare, se materia 
lizează în luncție de diversificárile care-i sunt impuse de 
'ezistentele materiei: 

















Corporeita e aut est ipsa. Uta Hl esl I 

Jaciens et in n um dimensiones inducens, in « 
participat ipsam lucem et agit per virtutem ipstus lucis 
Deci sau corporalitatea este lumina însăși, sau ea actio 


nează ca si lumina si conferă materiei dimensiuni in mă 
sura 1n care este parte a naturu și actioneaza 1n virtutea ei 
(De luce, ed. Baur, p. 51) 





La originea unei ordini de organizare timaică s-ar afla 
deci un flux de energie creatoare de factură, ruutatis 
mutandis, bergsonianá 


Lux pet Se ipn one parter Se [ps 





puncto LUCIS sphera lu quamvis magna 


obsistat umbrosum 


Intr-adevàr, prin natura sa, lumina se prop: 
Ih 


In ONCE 





directie, astfel cà dintr-un punct instanta 
neu o sferă de lumină ne 


interpuna ur corp opac... 


Imirnos se nastc 








imitat de mare, numai Să nu sc 


ibidem) 


(1DrGe n 


In ansamblu viziunea asupra universului se dove 


deste a f1 o viziune estetică, fie datorită proporţiilor pe 
care analiza le descoperă in lume, fie datorită efectului 
imediat al luminii, foarte plăcută la vedere, maxime pul- 
chrificativa et pulchritudinis manifestativa 


4. Sfántul Bonaventura 
Stântul Bonaventura reia pe baze aproape analoage o 
metafizică a luminii, fără a explica în termeni mai apro- 


piati ilemorfismului aristotelic natura procesului creativ 
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al acesteia. Ea îi apare de fapt ca formă substantialà a 
corpurilor considerate ca atare; determinare primară pe 
care materia si-o asumă în devenirea către fiinţă. 
Lux est natura communis reperta in omnibus corporibus 
tam coelestibus quam terrestribus... Lux est forma vub- 
stantialis corporum se undum cujus mayorem et minorem 
participationem corpora habent verius et dignius esse in 


genere entum 


Lumina este natura comuná aflatà in toate corpurile atat 
ceresti, cât si pământești... Lumina este forma substanţială 
a corpurilor, care au cu atât mai real si mai demn condiția 
fiinţei, cu cât aparțin luminii. 

(II Sent. 12, 2, 1, 4; II Sent. 13, 2, 2) 


Într-un atare. sens, lumina este principiul oricărei 
frumuseți, nu numai pentru că ea este maxime delec- 
tabilis dintre toate tipurile de realitate care pot f1 cunos- 
cute, ci si pentru că prin intermediul ei se creează evan- 
taiul diferentierii culorilor si luminozitátilor, ale pămân 
tului si ale cerului. Lumina poate fi într-adevăr abordată 
sub trei aspecte. Ca lux ea este abordată in imanenta ei, 
ca putere de a se difuza liber si ca sursă a oricărei mis- 
cări; sub acest aspect ea pătrunde până în máruntaiele 
pământului, zămislind acolo mineralele și germenii 
vieții, ducând pietrelor si mineralelor acea virtus stel- 
larum care este chiar opera influenţei sale oculte. Ca 
lumen ea posedă esse luminosum si este transportată prin 
spatii de către medii transparente. În accepțiunea de 
color si splendor ea apare ca reflectatà de cátre corpul 
opac de care s-a lovit; in sens restráns, despre strálucire 
vom vorbi cu referire la corpurile luminoase, pe care ea 
le face vizibile, iar despre culoare cu privire la corpurile 
terestre. 

În fond, culoarea vizibilă se naște din întâlnirea a 
două lumini, cea încorporată în corpul opac si cea iradi- 
ată prin spaţiul diafan: a doua o actualizează pe prima. 
Lumina în stare pură este formă substanțială (forţă cre- 
atoare deci, de tip neoplatonic); lumina în ipostaza de 
culoare sau strălucire a corpului opac este formă acci 
dentală (asa cum înclina aristotelismul să o gândească) 

Aceasta era maxima precizie, în sens ilemorfic, la 
care putea să ajungă filozotul franciscan în cuprinsul 
gândirii sale; pentru Sfântul Toma lumina se va reduce 
la o calitate activă care rezultă din forma substanţială a 
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soarelui si care găseşte în corpul diafan aptitudinea de a 
0 recepta si a o transmite, acesta din urmă dobândind o 
„Stare” sau „aptitudine“ nouă, care este in definitiv 
Starea luminoasă. /psa participatio vel affectus lucis tn 
diaphano vocatur lumen: însăși participarea si produ 
cerea luminii în transparent se numeşte /umen?. Dar pen 
teu Sfântul Bonaventura lumina, înainte de a fi o reali 
tate fizicá, este fárà îndoială si in mod fundamental rea 
litate metafizicá 

Si tocmai în virtutea tuturor implicatiilor mistice si 
neoplatonice ale filozofiei sale, el este impins să sublini 
eze aspectele cosmice si de extaz ale unei estetici 
luminii. Cele mai frumoase pagini ale sale despre [ru 
mos sunt tocmai acelea în care descrie viziunea extatică 
si gloria cerească: 


O quanto. refulgenua erit, quand 


| claritas solis lernt 





illuminabit animas. glorificatas Excellens gaudium 


occultari non potest nisi erumpat in gaudium vel jubilum 
et canticum quibus erit regnum coelorum. 


Cátà splendoare va domni atunci când strălucirea soarelui 
etern va lumina sufletele mântuite... O mare veselie nu 
poate fi ascunsă dacă irumpe în bucurie si cântece pentru 
cei ce vor ajunge în împărăţia cerurilor. 

(Sermones VI) 


In trupul celui reintocmit in reînvierea cărnii, lumina 
va străluci în cele patru însuşiri fundamentale ale sale: 
claritas, care luminează; impasibilitatea, gratie căreia 
nimic nu o poate perverti; agilitatea, quia subito vadit; si 
penetrabilitatea, datorită căreia traversează corpurile 
diafane fără a le perverti. Transfigurat in glorie cerească 

proportiile fiind preschimbate in scăpărări pure — ide- 
alul lur homo quadratus revine ca ideal estetic si in mis- 
tica luminii (Despre Bonaventura cf. Gilson 1943 b, 
Bettoni 1973, Corvino 1980). 





2. Sentencia libri de anima V, 14, : 


21; cf. DE TONQUEDEC 
1950. In Scolustica târzie lumina se va întoarce către imprecizia 





metaforei fárá a se mai baza pe un aparat metafizic consistent: vezi 
DIONISIE CARTUSIANUL, De venustate mundi et pulchritudine 
Dei (Opera, vol. XXXIV). 











































VI 
SIMBOL SI ALEGORIE 


1. Universul simbolic 
Secolul al XIII-lea ajunge să fundeze o concepție a fru- 
mosului pe baze ilemorfice, făcând să conveargă în 
această viziune teoriile frumosului lizic si metafizic, 
elaborate de esteticile proportiei si luminii. Dar pentru a 
intelege elementul de evoluţie reprezentat de aceste con 
cluzii, trebuie să avem în vedere un alt aspect al 
sensibilităţii estetice medievale, poale cel mai tipic, cel 
care caracterizează cel mai bine epoca, dând imaginea 
acelor procese mentale pe care le considerăm ,,medie- 
vale“ prin excelenţă: este vorba despre viziunea simboli- 
co-alegorică asupra universului 

Despre simbolismul medieval ne-a oferit o analiză 
magistrală Huizinga. arătându-ne în ce mod disponibili 
tatea pentru o viziune simbolică a lumii poate surveni si 
la omul contemporan: 





N-a existat nici un adevăr mare de care spiritul medieval să 
fie mai convins decât cel din cuvintele Sfântului Pavel 
către corinteni: ,, Videmus nunc per speculum in aenigmate 
tunc autem facie ad Jaciem" — „Căci acum vedem ca într-o 
oglindă, in chip întunecos, dar atunci vom vedea faţă în 
față“. Evul Mediu n-a uitat niciodată că orice lucru ar fi 
absurd, dacă semnificaţia lui s-ar epuiza în functia si 
formele sale de manifestare directe, că toate lucrurile se 
extind în bună parte până în lumea cealaltă. Această 
cunoastere ne este si nouă familiará în orice clipă, ca sen- 
timent neformulat, când răpăiala ploii pe frunze sau 
lumina lămpii pe masă pătrund o clipă până la o percepție 
mai adâncă decât cea a simțului practic al gândirii sau 
acțiunii. Se poate manifesta ca o opresiune bolnăvicioasă, 
asa încât lucrurile să pară încărcate cu o intenţie personală 
amenințătoare, sau cu o enigmă, pe care trebuie s-o cunosti 
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dar nu poti s-o cunoşti. Mai poate să ne umple, si ne va 


ă si reconfortantà că si 





umple ades, cu certitudinea c; 
propria noastră viață participa la sensul tainic al lumii! 


Omul medieval trăia efectiv într-o lume populată de 
semnificatii, trimiteri, suprasensuri, manifestări ale lui 
Dumnezeu în lucruri, într-o natură eare vorbea neîncetat 
un limbaj heraldic, în care un leu nu era doar un leu, o 
nucă nu era doar o nucă, un hipogrit era tot atât de real 
ca un leu pentru că la fel ca acesta era un semn, neglija 
bil din punct de vedere existenţial, al unui adevăr supe 
rior. 
Mumford (1957, 3 si 4) a vorbit de starea de nevrozá 
ca fiind caracteristică pentru întreaga perioadă: si expre 
sia poate fi metaforic valabilă pentru a indica o viziune 
deformatá și confuză asupra realităţii. Mai curând se va 
putea vorbi de o mentalitate primitivă: o percepere 
deficitará a liniei de separație între lucruri, o încorporare 
în conceptul unui anumit lucru a tot ceea ce are cu el un 
raport de asemánare sau de apartenentà. Dar mai mult 
decât de primitivism, in sens restrâns, va [i vorba de 
aptitudinea de a prelungi activitatea mitopoieticá a omu- 
lui antic, producând noi simboluri si semnificatii, în 
concordanță cu ezhos-ul creștin; o reorientare, prin inter- 
mediul unei noi sensibilități fatà de supranatural, a 
acelui simţ al miraculosului pe care Antichitatea târzie 
deja îl pierduse de mult, substituind zeii lui Lucian cel 
ai lui Homer. 

Pentru a explica această tendinţă mitică putem even 
tual să ne gândim la simbolismul medieval ca la o para 
lelă populară si fabuloasă cu acea fugă din real despre 
care ne dă un exemplu Boethius cu teoreticismul său 
exasperat. „Epocile întunecate“, anii Evului Mediu 
timpuriu, sunt anii decadentei orașelor si ai vlăguirii 
satelor, ai foametei, ai invaziilor, ai epidemiilor de ciumă, 
ai mortalităţii precoce. Fenomene de nevroză colectivă, 
precum teroarea anului O Mie, nu s-au dovedit justifi 
cate în termenii dramatici si exasperati de care ne vor- 
beste legenda (cf. Focillon 1952, Duby 1967, Le Gofl 
1964): iar legenda s-a născut pentru că o alimenta o 











OI 








I. HUIZINGA 1955, p. 282; tr. rom., 1993, p. 329 [N. tr. |; cf. tot 
capitolul XV despre Declinul simbolismului. Despre simbolismul 
medieval a se vedea si DE LUBAC 1959-64 (vol. II/2, cap. VIII); 
PEPIN 1958; BATTISTI 1960 (cap. V: Simbolismo e classicismo); 
*** 1976; ECO 1985 
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condiţie de endemică angoasă si de mare nesiguranță 
Monahismul a fost un tip de soluţie socială care oferea 
garanţii de coagulare comunitară, de ordine si de liniste: 
dar elaborarea unui repertoriu simbolic poate să [i con 
stituit o reacție pe plan imagistic la sentimentul de criză. 
In viziunea simbolică, natura — până si în aspectele ei 
cele mai de temut — devine alfabetul cu care creatorul ne 
vorbeşte despre ordinea lumii, despre bunurile suprana 
turale, despre pașii ce trebuie făcuţi pentru a ne orienta 
cum trebuie în lume si a dobândi răsplata cerească. 
Lucrurile ne pot inspira neîncredere prin dezordinea lor, 
rin caducitatea lor, prin faptul cá ne apar fundamental 
ostile: dar lucrul nu este ceea ce apare, este semn pentru 
altceva. Speranţa poate deci să se reîntoarcă în lume, 
jentru că lumea este discursul pe care Dumnezeu îl 
adresează omului 

Este adevărat că se elabora în paralel o gândire 
creștină care încerca să legitimeze pozitivitatea periplu- 
ui terestru, cel puţin ca itinerar către cer. Dar, pe de o 
arte, fabulatia simbolistică servea tocmai la recuperarea 
acelei realităţi pe care doctrina nu reușea întotdeauna să 
o accepte; pe de altă parte, ea fixa prin semne compre- 
hensibile aceleasi adevăruri doctrinale care, într-o elabo- 
rare discursivă, puteau avea un gust amar. 

Creștinismul primitiv promovase traducerea simbo- 
lică a principiilor de credință; o fácuse din motive de 
prudență, de exemplu, ascunzând chipul Mântuitorului 
în spatele imaginii unui peste, pentru a evita prin crip- 
tografie riscurile persecuției: dar avusese oricum în 
vedere o posibilitate imagistică si instructivá ce trebuia 
să se dovedească adecvată omului medieval. Si dacă, pe 
de o parte, pentru cei simpli era uşor să convertească în 
imagini adevărurile pe care reuseau să le înțeleagă, cu 
timpul chiar cei care elaborau doctrina — teologii, ma 
gistrii — vor traduce în imagini noțiunile pe care omul 
comun nu le-ar fi priceput, dacă le-ar fi întâlnit în 
rigoarea formulării teologice. De aici marea campanie 
(care va avea în Suger unul dintre cei mai pasionaţi pro- 
motori) de educare a celor simpli prin desfătarea 
datorată imaginii si alegoriei, prin pictura quae est laico- 
rum litteratura, cum va spune Honorius din Autun, con 
form hotărârilor luate încă din 1025 de sinodul din 
Arras. Astfel, teoria didactică se inserează în miezul 
sensibilităţii simbolice, ca expresie a unui sistem peda- 
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gogic si a unei politici culturale care valorificá procese 
le mentale tipice epocii 

Mentalitatea simbolistică se insera în mod curios 
intr-o manieră ciudată în modul de a gândi al medieva 
lului, obisnuit să actioneze in conformitate cu o inter 





pretare genetică a proceselor reale, considerându-le un 
lant de cauze si efecte. S-u vorbit de un scurteireuir al 
spiritului, de gândirea care nu caută raportul între două 
lucruri urmând volutele conexiunilor lor cauzale, ci îl 
găseşte printr-un salt brusc, ca raport între semniticaţie 
si scop. Acest scurtcircuit stabileşte, de exemplu, că albul, 
rosul, verdele sunt culori benefice, în timp ce g: iul si 
negrul înseamnă durere si penitentà; sau indică albul ca 
simbol al luminii si al eternității, al puritátii si al 
virginităţii. Strutul devine simbol al justiției, pentru că 
sale evocă ideea de unitate. O dat: 








is 


penele sale perfect « 
icceptatà ideea tradițională potrivit căreia pelicanul isi 
hrăneste puii smulgándu-si cu ciocul bucăţi de carne din 
piept, el devine simbol al lui Cristos care isi dă propriul 





sânge pentru omenire si propria carne ca hrană euharis- 
ticá. Unicornul, care se lasă capturat dacă este atras de o 
fecioară in poala căreia va merge să-și aşeze capul, 
devine dublu simbol cristic, ca imaginea Fiului unic al lui 
Dumnezeu, născut în pântecele Mariei; si odată asumat 
ca simbol, devine mai real decât strutul si pelicanul (cf. 
Réau 1955, *** 1976, De Champeaux-Sterkx 1981) 

Atribuirea simbolică este favorizată deci de o anumi 
tă concordanță, de o analogie schematică, de un raport 
esenţial 

Huizinga explică atribuirea simbolică relevând că, 
de fapt, din doi existenti sunt abstrase si comparate anu- 
mite proprietăţi alineFecioarele si martirii strălucesc în 
mijlocul celor care-i persecuti, asa cum strălucesc 
trandafirii albi si roșii care înfloresc printre spini, iar 
ambele clase de existenti au in comun culoarea (peta 
le-sánge) si raportul cu o circumstantá dură. Dar am vrea 
să spunem cá pentru a abstrage un model omolog de 
acest gen trebuie să fi realizat deja scurtcircuitul. In orice 
caz scurtcircuitul sau identificarea prin esenţă se bazează 
pe un raport de corespondenţă (care este, de altfel, rapor 
tul de analogie la nivelul său cel mai puțin metafizic: 
trandafirul este, faţă de spini, ca martirul fatá de perse 
cutorii săi). 

Fără îndoială că trandafirul este diferit de martir: dar 
plăcerea care însoțește descoperirea unei metafore fru- 
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moase (iar alegoria nu este decát o insiruire de metafore 
uzuale si deduse una dintr-alta) isi are cauza tocmai în 
ceea ce Pseudo-Dionisie (De coelesti hier. IT) indica deja 
ca incongruentá a simbolului faţă de lucrul simbolizat. 

Dacă nu ar fi fost incongruenţă, ci doar identitate, nu 
ar fi un raport proportional (x nu s-ar raporta la y așa 
cum y se raportează la 2). Si apoi, amintește Dionisie, 
tocmai din incongruentà ia nastere etortul desfátátor al 
interpretării. Este bine că lucrurile divine sunt indicate 
de simboluri foarte diferite — ca leul, ursoaica, pantera 
pentru că tocmai ciudátenia simbolului îl face palpabil 
pentru interpret si îl stimulează pe acesta (De coelesti 
hier. VI) | 

Şi iată-ne astfel revenind la o altă componentă a ale 
gorismului universal: a întelege o alegorie înseamnă a 
înțelege un raport de corespondentà si a te bucura este 
tic, inclusiv datorită efortului interpretativ, de acest 
raport. Si există efort interpretativ, pentru că textul 
spune întotdeauna ceva diferit de ceea ce pare să spună: 
Aliud dicitur, aliud demonstratur 

Medievalul este fascinat de acest principiu. Cum 
explică Beda, alegoriile ascut spiritul, înviorează expre- 
sia, ornează stilul. Suntem autorizați să nu mai îm- 
părtășim acest gust, dar ar fi bine să ne amintim mereu 
că este cel al medievalului si că este una dintre 
modalităţile fundamentale în care se concretizează 
nevoia sa de esteticitate. Este în fond nevoia inconstien- 
tă de propurtio, aceea care determină unirea lucrurilor 
naturale cu cele supranaturale, într-un joc de relații con 
tinue. Într-un univers simbolic totul este la locul cuvenit, 
pentru că totul interacționează, socotelile ies întotdeau- 
na bine, un raport de armonie face ca sarpele si virtutea 
prudentei să aibă o anume esenţă comună, iar cores 
pondenta polifonică a trimiterilor si semnalelor este atât 
de complexă încât acelaşi șarpe va putea conta, din alt 
punct de vedere, ca întruchipare a Satanei. Sau una si 
aceeași realitate supranaturală — cum ar fi Cristos si 
Dumnezeirea sa — va putea avea multiple și variate 
întrupări care să-i semnifice prezenţa în locurile cele mai 
diferite, în ceruri, pe munți, prin câmpii, în pădure, pe 
mare, în chip de miel, porumbel, păun, berbec, griton, 
cocos, linx, palmier, strugure. Polifonie a gândirii: „cu 
l'iecare cugetare se formează, ca într-un caleidoscop, din 
masa dezordonată a particulelor, o figură frumoasă si 
simetrică“ (Huizinga, tr. rom., 1993, p- 335 [N. tr]. — 














2. Indistinctia intre simbolism si alegorism 


Despre interpretare alegorică se vorbea chiar înainte de 
nașterea tradiţiei scrierilor patristice: grecii îl scrutau 
alegoric pe Homer, în mediul stoic ia nastere o tradiţie 
de interpretare alegorică ce urmăreste să vadă în epica 
antică travestirea mitică a unor adevăruri naturale, există 
alegorică a Torei ebraice, iar Filon din 





o exegeză 
Alexandria încearcă în secolul [ o lectură alegoric 
Vechiului Testament. Cu alte cuvinte, faptul că învăță 
mintele unui text poetic sau religios se impun după prin 
cipiul aliud dicitur, aliud demonstrarur reprezintă o idee 
foarte veche si această idee este în mod obisnuit 
etichetată fie ca alegorism, fie ca simbolism. 

Tradiţia occidentală modernă s-a obisnuit de acum să 
distingă alegorismul de simbolism, dar distincția este 
foarte târzie: până în secolul al XVIII-lea cei doi termeni 
rămân în mare măsură sinonimi, cum fuseseră pentru 
tradiția medievală. Distincția începe să fie făcută o dată 
cu romantismul si în orice caz cu celebrele aforisme ale 
lui Goethe (Maximen und Reflectionen, Werke, Leipzig, 
1926): 





Alegoria transformă fenomenul într-un concept si concep 
tul într-o imagine, dar astfel încât întotdeauna conceptul să 
poată fi considerat ca fiind circumscris si integral cuprins 
în imagine, să trebuiască să fie determinat și să se exprime 
prin ea. (1. 112) 

Simbolismul transformă fenomenul în idee, ideea într-o 
imagine, astfel încât ideea să rămână în imagine întotdeau- 
na infinit de eficace si inaccesibilă si, chiar dacă este 
pronunțată în toate limbile, să rămână totuşi inexprimabilă. 
(1. 113) 

Este complet altceva dacă poetul caută particularul in 
functie de universal sau dacà el vede in particular univer- 
salul. in primul caz avem alegoria, in care particularul are 
valoare doar ca exemplu, ca emblemă a universalului; în al 
doilea caz se dezvăluie adevărata natură a poeziei: este 
exprimat cazul particular fără a gândi universalul sau a 
face aluzie la el. Dar cine percepe acest detaliu viu, per- 
cepe în același timp universalul fără a fi conştient de aceas- 
ta sau devenind constient abia mai târziu. (279) 
Adevăratul simbolism este acela în care elementul particu- 
lar îl reprezintă pe cel mai general nu ca vis sau umbră, ci 
ca revelatie vie si instantanee a nonscrutabilului. (314) 





Este uşor de înțeles că după asemenea afirmaţii apare 
tendinţa de a identifica poeticul cu simbolicul (deschis, 
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intuitiv, netraductibil în concepte), condamnând alego 
ricul la rangul de exerciţiu pur didactic. Între principalii 
responsabili peentru această noțiune de simbol — ca fiind 
ceva rapid, imediat, fulgurant, in c are se percepe d 
intuiție numinosul — îl vom aminti pe Creuzer (1919-2 

Dar dacă, pe bună dreptate sau nu, aie vedea. a- 
ceastă notiune de imb ca avându-și rădăcinile în pro- 
lunzimile sufletului mitologic grec, iar distincția între 
simbol și alegorie ne apare nouă ca fiind destul de clară, 
pentru medievali nu era deloc asa si ei foloseau cu multă 
dezinvoltură termeni ca a simboliza si a alegoriza ca si 

um ar Îi fost sinonimi. | 

Nu numai atât, dar în plus Jean Pépin (1962) sau 
Erich Auerbach (1944) ne arată, cu o tă pe de exem 
ple, că si lumea antică socotea simbolul si alegoria ca 
fiind sinonime, în aceeaşi măsură in care o făceau 
exegeţii patristici si medievali. Exemplele merg de 
Filon la gramaticieni ca Demetrius, de la Clement din 
Alexandria la Hipolit din Roma, de la Porfir la Pseu 
do-Dionisie Areopagitul, de la Plotin la lamblichos, care 
folosesc termenul de simbol si pentru acele reprezentări 
[igur: it1ve, » did lactice SI conceptualiz: inte, pe care alui le 
vor numi . $1 Evul Mediu se adaptează la uceastă 
uzantà s ar párea, sugereazá Pépin, cá atát pentru 
Antichitate, cát si pentru Evul Mediu era clară, mai mult 
sau mai puţin explicit, diferenta dintre o alegorie pro- 
ductivă sau poetică si o alegorie inrerpretativă (care se 
putea realiza atât pe texte sacre, cát si pe texte profane) 
Atiiiin autori (ca, de exemplu, Auerbach) încearcă 

să vadă ceva diferit de alegorie atunci când poetul, în loc 
să wes ze in mod deschis a dégoria - cum, spre exem 
plu, face la inceputul poemului sau in procesiunea din 
Purgatoriu — pune in scená personaje ca Beatrice sau 
Sfántul Ber nard care, chiar rămânând figuri vii si indi 
viduale (dincolo de a [i personaje istorice reale), devin 
„tipuri“ de adevăruri superioare din cauza unor anumite 
caracteristici concrete. Unii se hazardează să vorbească, 
în cazul acestor exemple, de simbol. Or, si în acest caz 
wem o figură retorică destul de precis decodificabilà si 
conceptualizabilă, care se află N Jumătatea drumului 
între metonimie si antonomază (personajele reprezintă 
prin antonomază unele dintre caracteristicile lor supe- 
rioare), si avem eventual ceva ce se apropie de ideea 
modernă de personaj „tipic“. Dar nu avem nimic din 
rapiditatea intuitivă, din fulguratia inexprimabilă pe care 
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estetica romantică o va atribui simbolului. lar pe de altă 
parte, această „tipologie“ era amplu concretizată de 
exegeza medievală când accepta personaje din Vechiul 
Testament ca „imagini“ ale personajelor sau faptelor din 
Noul Testament. Mediev: alii percepeau acest procedeu 
ca alegoric. Pe de altă parte, același Auerbach, care 
insistă atât asupra diferenței dintre metoda ligurală si 
metoda alegorică, înțelege prin acest al doilea termen 
alegorismul filonian, care a sedus si prima Patristică, dar 
recunoaşte explicit (la nota 51 din eseul său „Figura”) că 
ceea ce el consideră ca procedeu figurat era numit ale 
gorie de către medievali si în vremea lui Dante. Eventual 
(cum vom vedea) Dante extinde la personajele istoriei 
protane un procedeu care era utilizat pentru personajele 
istoriei sacre (vezi, de exemplu, recitirea în cheie 
providentialisticá a istoriei romane în Bancherul IV, 5) 


3. Pansemioza metafizică 


O idee despre simbol ca apariţie sau expresie care ne 
trimite la o realitate obscură, inexprimabilă în cuvinte (si 
cu atât mai puţin prin concepte), în mod intim contra 
dictorie, insesizabilă deci prin vreun fel de revelatie 
numinoasă, de mesaj niciodată consumat si niciodată 
complet consumabil, se va impune o dată cu răspândirea 
în Occident, în mediul renascentist, qi y ermetice 
(la care se va face referire in paragr afl XII 

Dar o primă idee a Unului ca part si contra 
dictoriu o gásim cu sigurantà in primul neoplatonism 
crestin, adică la Dionisie Areopagitul, unde divinitatea 
este numită „abur străluminat al liniștii care dezvăluie 
tainic... tenebră străluminată“ care „nu este corp, nici 
imagine, nici formă si nu are cantitate sau calitate, sau 

ereutate, nu se află într-un loc, nu vede, nu are simt tac 

tl nu simte si nici nu cade sub incidenta simturilor... nu 
este nici suflet, nici inteligenţă, nu are imaginaţie sau 
opinie, nu este număr, nici ordine, nici mărime... nu este 
substanță, nici eternitate, nici timp... nu este tenebră si 
nici lumină, nu este greşeală si nu este adevăr“ si asa mai 
departe, pagini după pagini de fulguranti alazie mistică 
(Theologia mistica, pas; sim) 

Dar Dionisie, si încă mai insistent comentatorii săi 
ortodocşi (ca Toma d' Aquino) vor năzui să traducă ideea 
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panteisticá de emanatie prin cea nonpanteisticá de par- 
licipare, cu consecințe nu doar de moment pentru o 
metafizicà a simbolismului si o teorie a interpretàrii sim- 
bolice, atát a textelor ca univers simbolic, cát si a intre- 
gului univers ca text simbolic... 

Intr-adevăr, într-o perspectivă a participării, Unul — 
ca absolut transcendent — este întru totul depărtat de noi 
(noi suntem făcuti dintr-o „pastă“ total diferită de a lui, 
pentru că suntem dejectiile energiei emanate de el). El 
nu va fi cátusi de puţin locul de proveniență a con- 
tradictiilor care afectează sumbrele noastre discursuri 
despre dânsul, întrucât contradicţiile se nasc din carac- 
terul inadecvat chiar al acestui discurs. In Unul, dimpo- 
trivă, contradicţiile se articulează într-un logos lipsit de 
ambiguitate. Contradictorii vor fi modalitățile în care 
noi, prin analogie cu experiențele mundane, vom căuta 
să-l numim: nu ne vom putea sustrage datoriei si drep 
tului de a elabora nume divine si de a le atribui divini- 
tátii, dar o vom face într-un mod de-a dreptul inadecvat. 
Si nu pentru că Dumnezeu nu ar fi conceptualizabil, 
pentru cà referitor la Dumnezeu se folosesc conceptele 
de Unul, Adevărul, Binele, Frumosul — asa cum se spune 
Lumina, Fulgerul sau Gelozia —, ci pentru că aceste idei 
despre dânsul vor fi rostite doar în mod /ipersub- 
stantial: el va fi toate acestea, dar într-o amploare 
incomensurabilă si mult mai înaltă decât putem înțelege. 
Mai mult, ne aminteşte Dionisie (și subliniază comenta- 
torii săi), tocmai pentru ca să fie clar că numele pe care 
| le atribuim sunt inadecvate, ar fi bine ca, pe cát e posi- 
bil, ele să fie improprii, incredibil de nepotrivite, aproa 
pe provocator de jignitoare, extraordinar de enigmatice, 
ca si cum calitatea comună simbolizării si simbolizatului 
pe care o căutăm ar fi într-adevăr reperabilă, dar cu 
pretul unor interferenţe acrobatice si al unor proportii 
extrem de exagerate: si pentru ca nu cumva credincioşii 
să ajungă la ideea greşită că ar exista substante celeste 
luminoase si aurii dacă Dumnezeu este numit lumină, 
mai bine să fie indicat Dumnezeu prin nume ale unor 
viețuitoare crunte — urs, panteră — adică prin obscure 
non-asemănări (De coelesti hier. IT). 

Astfel se intelege cum si de ce acest mod de a vorbi, 
pe care acelasi Dionisie il numeste ,,simbolic* (de exem- 
plu, in De coelesti hier. Il si XV), nu are nimic de-a face 
cu acea iluminare, acel extaz, acea viziune rapidă si ful- 
gurantă pe care orice teorie modernă a simbolismului o 
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vede ca fiind proprie simbolului. Simbolul medieval este 
un mod de a accede la divin, dar nu este epifanie a numi- 
nosului si nici nu ne revelează un adevăr care ar putea fi 
rostit doar in termeni de mit si nu in termeni de discurs 
rational. Este dimpotrivă un preambul la discursul 
rational si sarcina sa (a discursului simbolic) este tocmai 
de a dezvàlui, in momentul in care devine didactic si 
propedeutic util, propria inadecvare, propriul destin (as 
spune aproape hegelian), de a fi adeverit de un discurs 
rațional ulterior. Cu atât mai mult cu cât nu întâmplător 
abordarea simbolică a atributelor divine se va transtor- 
ma, o dată cu Scolastica matură a lui d'Aquino, în 
raționament prin analogie, care nu mai este simbolic, ci 
acționează printr-o semioză de re-trimitere de la etecte la 
Cauze, într-un joc al judecăților de proporție, nu-al ful- 
gurantei similitudini mortologice sau comportamentale. 
Această mecanică de acum matură a discursului analog, 
ca adecvat euristic, va fi mai târziu teoretizatà strălucit 
de Kant, în capitolul scurt si clar pe care îl dedică 
intuitiilor simbolice, in cea de a treia critică. 
Simbolismul metafizic are rădăcini încă din 
Antichitate si medievalii îl cunosteau pe Macrobius, 
care spunea despre lucruri că în frumusetea lor ele 
reflectă, ca în tot atâtea oglinzi, chipul unic al divinității 
(n Somnium Scipionis I, 14). O asemenea doctrină tre 
buia fireste să aibă noroc în cadrul gândirii neoplatonice. 
Cel ce propune Evului Mediu simbolismul metafizic în 
forma sa cea mai sugestivă este, mergând pe urmele lui 
Pseudo-Dionisie, lohannes Scotus Eriugena (cf. Del Pra 
1941; De Bruyne 1946, II; Assunto 1961, pp. 73-82; 
Gregory 1963). Pentru el lumea apare ca o grandioasá 
manifestare a lui Dumnezeu, prin cauzele primordiale si 
eterne, iar dintre acestea, prin frumusetile sensibile. 





Nihil enim visibilium rerum corporaliumque est, ut arbi 
tror, quod non incorporale quid et intelligibile significet 


Critica facultătii de judecare, L, I, 2, par. 59, „Despre frumos 


) 


ca simbol al moralității”. Vorbim despre intuiție schematică atunci 
când intuiţia corespunzătoare unui concept al intelectului este dată a 
priori; si vorbim despre intuiție simbolică atunci când, unui concept 
care poale fi conceput doar de către ratiune, si căruia nu 1 se poale con 
forma nici o intuiţie sensibilă, îi este subordonată o intuiție cu care se 
potriveste procesul judecății care este doar analog cu cel al schema- 
tismului. Exemplele pe care le dă Kant sunt adevărate proporții înrudite 
cu analogia de proporție si proportionalitate a Scolasticii (cf 


McINERNY 1961) 
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nu s 
(De 


im ice ceva necorporal si inteligibil. 
( 


divisione naturae V, 3, PL 





122, col. 865-866) 


Dumnezeu creează într-un mod miraculos si inde 


scriptibil în orice zămislire, manifestându-se pe sine, 
făcându-se vizibil si cunoscut ca fiind tainic si incom 


prehensibil. Operă a Cuvântului. prototipurile eterne, 





i uzele imutabile a tot ce există, se revarsă creator. ani 
mate de suflul lubirii, în întunericul haosului primordial 
Este deci de ajuns să ne îndreptăm privirea către 


C 


frumusetile vizibile ale lumii pentru a percepe mar 





armonie teofanicà ce ne retrimite la cauzele primordiale 
si la Fiintele divine. Această c apacitate a eternului de a 





se revela în lucruri ne va permite să atribuim fiecăruia 
dintre ele valoare de metaforă, trecând de la simbolismul 
metafizic la alegorismul cosmic, iar această posibilitate 
este luată în considerare de Eriugena. Dar nucleul 
esteticii sale este dat tocmai de c ipacitatea de a citi natu 





ra nu în cheie fantastică, ci filozofică, văzând în orice 
valoare ontologică lumina participării divine; si, mai tre 
buie spus, văzând implicit în orice concretete ontologică 
o devalorizare menită să releve în ea unica si adevărata 
realitate, care este cea a ideii 

In Hugues de Saint-Victor găsim un alt interpret al 
simbolismului metafizic. Pentru misticul secolului al 
XII-lea lumea apare quasi quidam liber scriptus digito 
Dei, aproape ca o carte scrisă de degetul lui Dumnezeu 
(De tribus diebus, PL. 176, col. 814) iar sensibilitatea 
fatà de frumos caracteristică omului este fundamental 


orientată către descoperirea frumosului intelisibil 
Bucuriile văzului, auzului, mirosului, pipăitului ne des 
chid către frumuseţea lumii, pentru a ne face să desco 
perim în ea reflectarea lui Dumnezeu. În comentariul la 
Ierarhia cerească a lui Pseudo-Dionisie. Hugues revine 
la tematica lui Eriugena, punând totusi accentul pe 
interesul estetic: 


Omnia. visibilia quaecumque nobis visibiliter erudiendo 


vymbolice, id est 





urative tradita, sunt proposita ad invi- 
sibilium significationem et declarationem Quia enim in 
Jornus rerum visibilium pulchritudo earum consistit... visi- 


igo est 


Ie nalesh9lta2I»3 ] I 
bilis l uichritudo UIVLSUDI LIS pulchritudinis na [ 


Toate obiectele vizibile ne sunt propuse pentru semnifi- 
area si afirmarea lucrurilor invizibile, instruindu-ne prin 
văz in mod simbolic, adică figurativ... De vreme ce într-a 
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Cred că nu există nici un lucru vizibil si corporal care să 


devăr frimusetea lucrurilor vizibile constă in forma lor... 
frumusețea vizibilă este imaginea frumuseţii invizibile. 


«positiv, PL. 175, col. 978 si 954) 





Ilem. e 


(n Hieran him COE 


Doctrina lui Hugues, mai elaborată decât cea a lui 
Eriugena, lundează într-un mod mai critic principiul 
simbolic pe o collatio de tip estetieesi se irizează chiar, 
cum s-a observat cu indreptátire, de un sentiment aproa 
e romantic în fata inadecvării frumusetii pământești, ce 
rovoacá in sufletul contemplatorului acel sentiment de 
insatisfactie care este aspiraţia către Celălalt (De Bruyne 
1946, II, pp. 215-216). Echivalent sugestiv al melanco 
liei moderne in fata intensității frumosului. Numai că 
melancolia lui Hugues este mai apropiată de insatisfactia 
radicală a misticului in fata lucrurilor pământesti 

Pe acest plan estetica victorină reuseste chiar să 
eevalueze simbolic urâtul (si chiar si aici s-a vorbit de 
spre o analogie cu sentimentul romantic al ironiei) prin 
intermediul unei concepții dinamice despre contem 
lare: in fata urâtului sufletul simte că nu se poate 
mulțumi să vadă (si nu rămâne expus iluziei spre care 
poate tinde în fata lucrului frumos) si este in mod natu 
ral înclinat să dorească adevărata si eterna frumusete (/7 
Hier. coel., col. 971-978). 











4. Alegorismul biblic 


Trecerea de la simbolismul metafizic la alegorismul 
universal nu este reprezentabilă în termeni de derivație 
logică sau cronologică. [Incremenirea simbolului în ale- 
gorie este un proces care se verilică neîndoielnic în anu- 
mite tradiţii literare, dar în ce priveste Evul Mediu — cum 
s-a spus — cele două tipuri de viziuni sunt coexistente. 

Problema este acum mai curând aceea de a stabili de 
ce Evul Mediu ajunge să teoretizeze pertect un mod 
expresiv si cognitiv pe care de acum înainte nu îl vom 
mai numi simbolic sau alegoric ci, pentru a atenua 
opoziţia dintre ele, mai simplu, „figurativ“ 

Schimbarea aceasta este complexă si o vom rezuma 
aici doar în linii mari (a se vedea De Lubac 1959-64 si 
Compagnon 1979). [n tentativa de a se opune suprae- 
valuării gnostice a Noului Testament, in detrimentul 
Vechiului Testament, Clement din Alexandria stabilește 
o distincţie si o complementaritate între Vechiul si Noul 
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l'estament, iar Origene va desăvârsi teza afirmând nece 
sitatea unei lecturi paralele u lor. Vechiul Testament este 
imaginea celui Nou, și nu litera al cărei spirit este 





celălalt, adică, în termeni semiotici, nu este expresia 
retorică al cărei conținut e Noul Testament. La rândul 
său Noul Testament are sens figurat în măsura în care 
este promisiunea pentru cele ce vor fi în viitor. Cu 
Origene ia naştere „discursul teologal“, care nu mai este 

sau nu mai este doar — un discurs despre Dumnezeu, ci 
despre SCI 





ură sa 

Incepând cu Origene se vorbeste deja de sens literal, 
sens moral (psihic) si sens mistic (pneumatic). De aici 
triada literal, tropologic si alegoric, care se va transfor- 
ma incet în teoria celor patru sensuri ale Bibliei literal, 
alegoric, moral si anagogic (asupra cărora vom reveni in 
cele ce urmează) 

Ar [1 fascinant să urmărim, d 
dialectica acestei interpretări si travaliul lent de legiti 


nu este locul aici, 








mare pe care ea îl necesită: pentru că pe de o parte avem 
lectura „corectă” a celor două Testamente, care lesiti 
mează Biserica drept custode al tradiţiei interpretative, 
iar pe de alta avem tradiţia interpretativă care legiti 
mează lectura corectă: cerc hermeneutic mai mult decât 


orice altceva, si încă de la început, dar un cerc ce se 





ecturile care, 
nelegitimând Biserica, nu o legitimează ca autoritate 
capabilă de a legitima lecturile. 

De la bun început, hermeneutica origeniană si a 
Slinţilor Părinţi în genere tinde să privilegieze, chiar 
dacă sub nume diferite, un tip de lectură care în alt cadru 
a lost definità ca tipologică: personajele si evenimentele 
din Vechiu! Testament sunt văzute, datorită acţiunilor si 
caracteristicilor lor, ca tipuri, anticipári, prefigurări ale 
personajelor din Noul Testament. De orice natură ar fi 
aceasta tipologie, ea prevede deja că ceea ce este figurat 
(indiferent dacă este tip, simbol sau alegorie) este o ale- 
gorie care nu privește modul în care limbajul reprezintă 
laptele, ci faptele ca atare. Se înfruntă aici ceea ce deose 
beste allegoria in verbis de allegoria in factis. Nu cuvân 
tul lui Moise sau al Psalmistului — in măsura in care e 
cuvânt — este cel care trebuie citit ca fiind încărcat cu tâl- 
curi suprapuse, chiar dacă asa va trebui să se procedeze 


roteşte, asttel încât tinde să suprime toate 





când se va recunoaște cá este un cuvânt metaforic: chiar 
evenimentele din Vechiul Testament au fost predetermi 
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nate de Dumnezeu, ca si cum istoria ar [1 o carte scrisă de 
mâna lui, pentru a funcționa ca ilustrări ale noii legi 

Cel ce întruntă cu hotărâre această problemă este 
Sfântul Augustin si o poate [ace pentru că, asa cum s 
arătat in alte lucrări (Todorov 1977, ]978; Eco 1984, |), 
el este primul autor care, pe baza unei culturi stoice bine 
asimilate, fundeazá o teorie a semnului (foarte asemănă 
toare în multe aspecte cu aceea a lui Saussure, chiar dac: 
o precedă cu un avans considerabil). Cu alte cuvinte, 
Sfântul Augustin este primul care se poate misca cu 
dezinvoltură între semne, care sunt cuvinte si lucruri ce 
pot acţiona ca semne, pentru că el stie si afirmă cu pu 
tere că s.gnum est enum res praeter speciem, quam inge- 





rit sensibus, aliud aliquid ex se faciens In cogitationem 
venire, semnul este orice lucru care ne aduce in minte 
altceva, dincolo de impresia pe care lucrul însusi o pro 
duce asupra simțurilor noastre (De doctrina christiana 
IL, 1, 1). Nu toate lucrurile sunt semne, dar cu siguranță 
toate semnele sunt lucruri si, pe lângă semnele produse 
de om pentru a semnitica în mod intenționat, există si 


lucruri si evenimente (de ce nu fapte si personaje?) care 


pot fi acceptate ca semne sau (este si cazul istoriei sacre) 
pot fi în mod supranatural statornicite ca semne, pentru 
a [i citite ca semne 

Stântul Augustin abordează lectura textului biblic 
dotat cu toate parafernele lingvistico-retorice pe care 
cultura unei latinităţi târzii nedistruse încă putea să i 
furnizeze (cf. Marrou 1958). E! va aplica lecturii prin 
cipiile de /ectio pentru a distinge, prin conjecturi asupra 
corectei punctuatii, semnificatia originară a textului, de 
recitatio, de judicium, dar mai ales de enarratio (comen- 
tariu și analiză) si de emendatio (pe care am putea-o 
numi astăzi critică textuală sau filologie). Ne va învăţa 
asttel să distingem semnele neclare si ambigue, de c 
clare, să punem capăt problemei dacă un semn trebuie 
considerat în semnificația proprie si in cea împrumutată 
isi va pune problema traducerii, pentru că stie foarte 
bine că Vechiul Testament nu a fost scris în latina în care 
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3. Pentru o culegere mai mult decât completă de mărturii vezi 
monumentalul DE LUBAC 1959-64. AUERBACH 1944 deplângea 
ştină) si 





faptul că diferența dintre metoda figuratà (inovatie tipic cre 
metoda alegorică (moștenire păgână) nu era încă suficient de clară 
pentru cercetători, Pe baza materialului strâns de DE LUBAC 1959-64 
si de PEPIN 1958, cred că se poale identifica metoda figurată cu cea a 








el tn factis. 





















































el îl poate aborda, dar el nu cunoaste ebraica, deci va 

propune ca ultima ratio să se compare intre ele tradu 
cerile sau să se raporteze sensul presupus la contextul 
»recedent ori următor (si in fine, în ce privește lacuna sa 

lins gvisticá, el nu se încrede în evrei, care ar [i putut să 

utereze textul original din ură faţă de adevărul pe care 
acesta îl revela atât de clar...) 

Prin cele afirmate el elaborează o regulá pentru 
recunoașterea expresiei figurate, care rămâne valabilă i 
astazi, pentru a recunoaște nu atât tropii si celelalte | 
guri retorice, cât acele moduri de strategie textuală căro 
ra astăzi le vom atribui (și în sens modern) valoare sim 
bolică. EI stie foarte bine că metafora sau metonimia pot 
f1 clar recu inoscute citi dacă ar fi luate în accepti 
unea lor literală, textul ar părea ori lipsit de sens, ori 
copiláreste mincinos. Dar ce se poate face cu acele expre 
sii (de obicei de mărimea unei (raze sau nara itiuni, nu a 
unei simp le ima gini) care ar putea avea sens ȘI receptate 
literal, dar cărora interpretul le este îndemnat să le atribuie 
un sens figurat (cum sunt, de e xemplu, alegoriile)? 

Augustin ne zice cà trebuie sá intuim sensul figurat 
de fiecare datà cánd Sfánta Scriptură — chiar dacă spune 
lucruri care, luate literal, au sens pare a contrazice ade- 
vărul c1 Ze ge sau bunele deprinderi. Magdalena îi spală 
picioarele lui Cristos, i le unge cu miruri parfumate si i 
le șterge cu propriul ei păr. Este oare cu putință să 
gândim că Mântuitorul să se fi supus unui ritual atât de 
păgân si de lasciv? Cu siguranță nu. Deci naratiunea 
semnificá altceva 

Dar trebuie să intuim al doilea sens si atunci când 
Scriptura se pierde în lucruri superflue sau pune in joc 
expresii cu un sărac înţeles literal. Aceste două condiţii 
sunt de o admirabilă subtilitate si (insist) modernitate, 
chiar dacă Augustin le găseste deja sugerate de alti 
autori“. Putem vorbi de inutilitate atunci când textul 
záboveste prea mult descriind ceva care literal are sens, 

dar fără ca să se vadă ratiunile acestei insistente descrip- 
üve. Si să gândim în termeni moderni, de ce oare 
Montale iroseste atât de multe dintre ale sale „versuri de 
demult“, pentru a ne descrie un fluture care intră în casă 


4. A se vedea, de exemplu, IERONIM (In Matt XXI, 5): cum 
historia Vel Mareea "m habeat vel turpitudinem, ad altiora trans- 
mittimur; sau ORIGENE (De principtis, 4,2,9, si 4,3,4) conform căruia 


Duhul Sfânt ar introduce în text mici det: ilii inutile ca indicii ale naturii 
sale proleuce 





într-o noapte furtunoasá si se izbeste de masă, „dând 
ocol înnebunit hârtiilor“? O face pentru cá fluturele tine 
locul unui alt lucru (si poetul, în încheiere, confirma fap 
tul). La fel se procedează, după Augustin, cu expresiile 
sărace semantic — ca numele proprii, numerele, termenii 
tehnici — care evident înlocuiesc ceva 

Dacă acestea sunt regulile hermeneutice (de identifi- 
care a lragmentelor ce trebuie interpretate vizând un 
sens secund), în acest caz lui Augustin îi sunt necesare 
reguli de factură mai strict semiotico-lingvisticá: unde să 
caute cheile de decodaj, pentru că este vorba totusi de a 
was eta in mod corect, adicá dupà un cod acceptabil. 

Când vorbeşte despre cuvinte, Augustin stie unde să 
găsească regulile, și anume în retorica si în gramatica 
antică: nu-i nici o dificultate deosebită în aceasta. Dar 
Augustin stie că Scriptura nu vorbește doar in verbis ci 
si In facts (De doctr. II, 5, 9 — adică există allegoria 
historiae pe làngà allegoria sermonis — De vera reli- 
gione 50. 99) si deci isi stimulează cititorul către cu 
noasterea enciclopedică (sau cel puţin către cea pe care 
lumea Antichității târzii putea să i-o procure). 

Dacă Biblia vorbeşte prin personaje, obiecte, eveni 
mente, dacă numește flori, minuni ale naturii, pietre, 
pune în joc subtilititi matematice, va trebui căutat în 
învățătura tradițională care este semnificatia acelei 
pietre, acelei flori, acelui monstru, acelui număr 


5. Alegorismul enciclopedic 


Și iată de ce în acest moment Evul Mediu începe să ela- 
boreze propriile sale enciclopedii. În perioada elenistică 

pe lângă criza păgânismului, apariția unor noi culte, 
primele tentative de organizare teologică a crestinismu 
lui — apar repertorii ale cunoașterii naturalistice tradi 
tionale, pentru care principalul exemplu îl constituie 
Historia naturalis a lui Pliniu. Din aceasta si din alte 
surse iau naștere enciclopedii, a căror caracteristică prin- 
cipală este structura a cumulo. Ele îngrămădesc cunos- 
tinte despre animale, ierburi, pietre, țări exotice, lără a 
distinge între informaţii controlabile si informaţii legen- 
dare, precum si fără nici o încercare de sistematizare ri 
guroasă. Un exemplu tipic este Physiologus, compus în 
greacă, în mediu sirian sau egiptean, între secolele al 
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II-lea si al IV-lea p. Chr 


r., 1a jos tradus si parairazat in 
Ti (pe là 
| His (pe lângă etopiană, armeană. siriană). Din 


Fiztolog derivă toate bestia i: medievale si in întregul 


Ev Mediu enciclopediile s-au inspirat din această sursă 


Fiziologul reuneste Lol ceea ce s-a spus in | iturá cu 





animalele adevărate sau presupuse. S-ar putea crede că 
textul vorbeste cu exactitate 


vi despre cele cunoscute 
autorului 


Sau ȘI cu fantezie necontrolată despre cele pe 
care le-a aflat din auzite, pe scurt cà ar fi precis în ce 
riveste ctoara si imprecis in ce priveste unicornul. În 
realitate, este precis în analiza m ce unándurora si 
neavizat in ambele cazuri. Fiziologul nu fac deosebirea 
intre ce este cunoscut si ce este necunoscut Totul este 
cunoscut in măsura in care anumite autorităti îndepărtate 
au vorbit despre tema în cauză si totul este necunoscut 
pentru că este sursă a unor minunate descoperiri si cheie 
de boltă a unor tainice armonii 
Despre rorma lumii Fiziologul are o idee proprie, 
oricát ar fi ea de v 





o 


: : toate ființele universului vorbesc 
despre Dumnezeu. A sadar, fiecare animal trebuie văzut, 
in forma ȘI comportamentele sale, ca. simbol al unei 
realități superioare. 





i lorma unui b ion si în intregime sunt acoperiti cu 





s despre arici că se catàárà pe vita de 





Sunt struguri si aruncă boabele pe 
1 Se rostogoleste peste c 





e, lar boabele se infig în 
el le duce puilor, lăsând coarda de vită voalà 





De ce i se atribuie ariciului acest bizar obicei”? Pentru 
à extrage o explicație morală convenabilă: 
tr ebuie Să ramână ataşat de Vita spirituală, 
mită ca spiritul răului să se catere pe 
de toti ciorchinii 


credinciosul 
lără să per 
ea si să o goleascá 


LOLÉo- 


Enciclopediile ulterioare care. după modelul F'iziol 





ui, descriu animale reale si fantastice. c omplică acest 
Joc de referinte simbolice. până ce intră in contr: adictie 
reciprocă: dar survin alte encic lopedii c care nu 
inregistreze sensuri contradictorii. Leul poate fi atât sim 
bol al lui lisus, cât si simbol al diavolului 


sterge cu coada urmele pe care le lasă în pul 


ezită să 


pen: e 
ere, pentru 
i-1 înșela pe vânători, este simbol al mântuirii de pi icate; 





pentr Ca reinvie cu răsuflarea 8d puiul r nascut mort, 


ină în cea de-a treia zi, este simbol al învierii, dai pen- 
tru ca Samson si David luptă cu câte 


un leu, căruia îi 
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deschid fălcile, este simbol al gurii Infernului si Psalmi 
21 cântă tocmai „salva me de ore leonis 

In secolul al VII-lea, Etimologiile lui Isidor din 
Sevilla apar subimpărtite în capitole, dar criteriul pe care 
se bazează subimpürtirea este în întregime, dacă nu 
intâmplător, atunci cel puţin unul ad hoc. Începutul pare 
inspirat din împărțirea artelor (gramatica, dialectica, 
retorica, matematica, muzica, astronomia), dar urmează 

in afará de Trivium si Quadrivium — medicina, iar apoi 

sunt examinati omul si monstrii, legea si timpurile, 
cărțile și funcțiile ecleziastice, Dumnezeu și ingerii, 
Biserica, limbile, relațiile de rudenie. cuvintele ciudate, 
animalele, pártile lumii, edificiile, câmpurile, pietrele si 
metalele, agricultura, războiul si jocurile, navele 
imbrăcămintea, uneltele casnice si táránesti 

Impărțirea este evident nesistematicá si ne duce cu 
gândul la de acum clasica taxonomie improprie a lui 
Borges: 


Animalele se im 





part în 4) ale împăratului, 5) îmbălsămate, 
c) domesticite, d) purcelusi de lapte, e) sirene, f) fabuloase, 
2) câini în libertate, A) incluse în prezenta clasificare, 1) 
care se agită nebuneste, /) nenumărate, £) | déseiiafe cu o 
pensulă foarte lină din păr de cămilă, /) et coetera, m) care 
tac dragoste, n) care de departe par muște... 


tinte binevoitoare, în Alte 





(Emporiu celest de cunost 


pia 
tc Iuzati ) 


Dacă subdiviziunile lui Isidor par mai rezonabile 
decât cele ale lui Borges, trebuie însă observat cum se 
subimpart primele, la rândul lor: în capitolul despre 
nave, edificii si îmbrăcăminte apar paragrafe despre 
mozaicuri si despre pictură, în timp ce partea despre ani 
male se subdivide în Besti, Animale mici, Serpi, 
Viermi, Peşti, Păsări și Mici animale înaripate 

Enciclopedia cumulativà aparține unei epoci care nu 
a găsit încă o imagine definitivă a lumii; de aceea enci- 


clopedistul culege, enumeră, adună, împins doar de curi 





ozitate si de un fel de umilitate de colecţionar 

O a doua lormă va lua nastere mai târziu, dintr-o 
ipoteză mai precisă, chiar dacă cu totul abstractă si teo 
retică, privind sistemul cunoașterii. Un model de acest 
gen este, în secolul al XIII-lea, tripticul Speculum matus 
al lui Vincent de Beauvais (Speculum docrrinale, histo- 
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riale. naturale), care are deja organizarea unei Summa 
scolastice 
In Speculum naturale subdiviziunea nu este sugerată 
de vreun criteriu filozofic s iu Vreo taxonomie static à, Cl 
de o cadentare istorică, in care se înscriu zilele creației: 
prima zi — Creatorul, lumea sensibilă, lumina: a doua zi 
brmamentul si cerurile; si asa mai departe, pentru a 
ajunge la animale, la formarea corpului uman si la isto 
ria omului 
be la Pliniu încolo istoria encic lopediilor devine, pe 
puţin Spus, vertiginoasă”. S-ar putea cita, după Pliniu 


(ce 4] lea Și 
US di [] lea), € Ole lanea reri memorabilium Sau 








ese e uisi ; 
Polihistor al lui Solinus (se al II , De rebus in ori- 


ente mirabilibus (poale sec i|. VIII-lea) Epistula 
Ca J. „| (AAA! 
I 
| 





Mexandri (sec. al VII-lea). Etymologiae-le lui Isidor 
(sec. al VII-lea), diverse pagini ale lui Beda si Beatus 
din Liebana (sec. al VIII lea), De rerum nati i 
Rabanus Maurus (sec. al IX lea), Cosmos lui 
Aethicus Ister (sec. al VIII-lea), Liber monstrorum de 





iris a | 
| 


rapiua 


diversis generibus (sec. al IX-lea), diversele v ersiuni ale 
Scrisorii Preotului loan, de la inceputurile secolului al 
XII-lea. În acest secol avem v ersiunea cea mai cunos 
cută a Bestiarului din Cambridge, Didascalion-ul lui 
Hugues de Saint-Victor, De philosophia mundi a lui 
Guillaume de Conches. De "nage mundi a lui 
Honorius din Autun. De naturis rerum a lui Alexander 
Neckham si, la cumpăna 





| dintre secolele al XII-lea si al 
XIII-lea, De proprietatibus rerum a lui Bartholomaeus 
Anglicus. Urmează De natura rerum a lui Thomas de 
Cantimpré, operele de stuntele naturii ale lui Albertus 
Magnus, deja citatul Speculum al lui Vincent de Beau- 
vais, Speculorum divinorum et quorundam naturalium 
al lui Henry Bate, multe pagini ale lui Roger Bacon si 
Raymundus Lullus. Pentru « nu vorbi de Milionul lui 
Marco Polo si de filiatiile sale succesiv e, ca diversele 
versiuni ale călătoriilor lui Mandeville sau Libro picco- 








2. O istorie a enciclopediilor mediey depăsește limitele acestui 
Capitol si acestei cărți, si pentru că elemente « nciclopedice se por păsi 
în operele teologilor și filozofilor. Pentru o sene de informatii si o bi 
bliografic mau vastă, cf. GARFAGNINI 1978: BEONIO OCCHIERI 
FUMAGALLI 1981 capitolul V.5 din GILSON 1944, Bologna 1977 


GUGLIELMINETTI 1975: ZAG ANELLI 1985: BARISONE 1982 
ZAMBON 1977: KAPPLER 1980 CARREGA-NAVONE 1983 3 
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lo di meraviglie al lui Jacopo di Sanseverino. Dar ar mai 
trebui citate atât Trésor, cât si Tesoretto de Brunetto Latini 
sau La composizione del mondo de Restoro d'Arezzo 


Unele dintre aceste enciclopedii sunt explicit morali- 


interpretează Sfintele Scripturi. Uaele debordează de 
fantezie, altele se mentin in respectul observatiei. Toate 
se repetă si se citează pe rând. Si multe dintre ele iau 
probabil naștere tocmai pentru că, dinspre versantul 
hermeneutic, provine o cerere de informaţii utile pentru 
1 descifra alegoriile (n factis. Si întrucât pentru medie 
vali autoritatea are un nas de ceară iar fiecare enciclope 
dist este un pitic pe umerii enciclopedistilor precedenti, 
nu va fi nici o dificultate în a multiplica nu doar 
semnificaţiile, ci chiar elementele care populează lumea, 
inventând creaturi si însuşiri care să servească (din 
cauza caracteristicilor lor curioase, si cu atât mai bine 
dacă — asa cum aminteste Dionisie — aceste creaturi vor 
i diferite în raport cu semnificaţia divină pe care o vehi 
culează) pentru a face din lume un imens act de vorbire 

Este atitudinea pe care De Bruyne si alti autori o vor 
numi alegorism universal, care poate [i rezumat de o 
afirmatie a lui Richard de Saint- Victor: 


nea sumitudinenm 


Habent corpora omnia ad invisibilia bor 


Orice corp vizibil prezintă o asemănare cu un bine invizibil 
Jor, PL 196, col. 90) 





(Benjamin 


6. Alegorismul universal 


În acest sens Evul Mediu va duce la consecințele extre- 
me sugestia augustinianà: dacá enciclopedia ne spune 
care sunt semnificatiile lucrurilor pe care Scriptura le 
ri sunt elementele care 





pune în scenă si dacă aceste lucr 
mobilează lumea, despre care Scriptura vorbeste (in fac- 
tis), atunci lectura figuratà va putea viza nu doar lumea 
despre care povesteşte Biblia, ci si direct lumea asa cum 
este. A citi lumea ca pe o colecţie de simboluri este cel 
mai bun mod de a transpune în viață dictonul dionisian 
si de a putea elabora si atribui nume divine (si cu ele mora- 
litate, revelatii, reguli de viață, modele de cunoastere) 

De aici porneste, pe cái diverse, ceea ce se numeste, 
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indiferent, simbolism sau alegorism medieval Diverse 


cel Puțin in ochii nostri, care caută o tipologie usor de 
mânuit: dar de [apt aceste variante se intrepátrund per 
manent, mai ales dacă se consideră că si poetii, pentru a 1 
sunt prea multi, tind să vorbească precum Sc ripturile E 
Simbolism general 


Vaud dicitur aliud demonstratur) 





pansemiozà 


metafizicà j 
alegorism 


Versal 
universal biblic si poeti 
C 


factis) 
Wn Jactis) liturgic (I verbis) 
(in verbis 


ȘI UI factis) 


Incă o dată distincția între simbolism ȘI alegorism 
este oportună. Pansemioza metafizică care este aceea 
ce 1a naștere o dată cu Numele divine ale lui Dionisie — 
sugerează posibilitatea reprezentărilor de tip figurativ 
dar de lapt se revarsă în teoria despre analogia entis, si 
deci se preschimbă într-o viziune semiotică asupra uni- 
versului, In care fiecare efect este semnul propriei cauze 
Dacá ințelegem ce este universul pentru neoplatonicianul 
medieval, ne dăm seama că în acest context se vorbeste 
nu atât despre similitudinea alegorică sau metafizică 
intre corpuri pământești si lucruri ceresti 


corp „ cât despre o 
semnificatie a lor mai filozofică, « 


| € are de-a face cu 
neintrerupta serie de cauze si efecte ale „marelui lant al 
Iuntárii* (cf. Lovejoy 1936). | 
In ce priveşte alegorismul biblic in factis — conside 
ránd cà lectura Scripturilor se complică si cu atenţia 
catre ceea ce apare în ele din alegorismul în verbis — în- 
treaga tradiţie patristică si scolastică stă mărturie acestei 
nesfársite cercetări a Cărţii Sfinte ca pădure scriptura lă 
(latissima scripturae sylva, Origene, In Ez. 4), misterios 


ocean divin, labirint (oceanum et mnysteriosum dei, ut sic 
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loquar, labyrinthum, leronim, În Ez. 14). Si ca mărturie 


1 acestei voracitáti hermeneutice stă următorul citat 








V hau It 

ex ea spiritualium sensuum gurgites abun ranse 

untibus alis, alia surgunt: immo, non transeuntibus quia 
vapte 1 immortalis est: sed emergentibus et decorer 









NHUM ati bus aliis, alit non cd 





ul 
NUT 





[uuntur,. ut 
Side In ed repertiat unde se 


aliis unde se fortiter exercent derelinqua! 


Sfânta Scripturá, ca o apă năvalnică, într-atât umple adân 


curile minţii omenesti încât se revarsă lără contenire; 





neistovita. 





potoleste setea celor ce beau din ea, dar 





Din ea tásnesc valuri bogate în înțelesuri de suflet, iar când 


nu „când trec“ 





unele trec, răsar altele: sau, mai degra 
pentru că ințelepciunea-i fără de moarte, ci „când ies în 
faţă” unele si îşi arată frumusetea, altele le urmează, care 
totuşi nu pier, ci se perindă perpetuându-se. Asttel, fiecare 
pe cât poate, găseşte în ea intremare din belsug si lasă si 
altora putinţa de a se manifesta. 

(Gilbert din Stanford, /n Cant. Prol., in Leclerq 1948, 


p. 225) 

La fel de nesátioasá va fi iscodirea labirintului mun- 
dan, despre care s-a vorbit deja. 

Cât despre alegorismul poetic (pentru care o variantă 
poate fi alegorismul liturgic sau, in general, orice discurs 





constituit din figuri, vizuale sau verbale, care să aj 
produs uman), el este in schimb teritoriul decodificării 
retorice 

Este clar cá din acest punct de vedere discursul 
despre Dumnezeu si despre natură pornește pe două căi 
divergente. Deoarece curentul pansemiozei metafizice 
tinde să excludă reprezentările realizate prin figuri. El 


este de tip teologic si filozofic, fie că se fundeazá pe 
metafizicile neoplatonice ale luminii, fie pe ilemorfis- 
mul tomist. Alegorismul universal reprezintă, dim- 
potrivă, o manieră fabuloasi si exaltatà de a scruta uni- 
versul, nu prin ceea ce apare, ci prin ceea ce ar putea 
sugera. O lume a ratiunii care cerceteazá, contra unei 
lumi a imaginaţiei care fabuleazà: la mijloc, fiecare din 
tre ele fiind de-acum bine definità in propria sferă, lec- 
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tura alegorică a Scripturii si 


alegorii poetice, chiar lumesti (ca Roman de la Rose) 


7. Alegorismul artistic 


Cea mai bună definiţie a acestei condiții a creatiunii o 


avem probabil în versurile lui Alain de Lille: 


Omnis mundi creatura 
quasi liber et pictura 

nobis est in speculum; 
nostrae vitae nostrae mortis 
HOStrL status, nostrae sor [Ls 
fidele signaculum 

Nostrum statum puigit rosa 
nostrt status decens glosa, 
nostrae vitae lei to; 

quae dum primo mane floret, 
defloratus flos effloret 


vesper tno sento 


Once creatură a universului, 
Intocmai ca o carte sau o pictură, 
este pentru noi ca o oglindă; 

al vietii noastre, al morții noastre, 
al condiţiei noastre. al sortii noastre 
semn fidel. 

Trandafirul reprezintă starea noastră, 
gratioasà glosá a conditiei noastre, 
o descifrare a vietii noastre; 

care, îmbobocit dis de-dimineată, 
Infloreste, floare ofilită, 

cu bătrâneţea serii. 

(Rhyunus alter, PL. 210, col. 579) 





( onceptia alegorică despre artă înaintează pas la pas 
cu concepția alegorică despre natură. Richard de Saint 
Victor elaborează o teorie care tine cont de aceste două 
aspecte: operele lui Dumnezeu sunt toate create pentru a 
da sfaturi de viaţă omului; dintre cele produse de indus- 
"ria umani, unele tind să se structureze alegoric, iar 
altele nu. Artele literare dau naștere cu ușurință alego- 
Hei, în timp ce artele plastice creează alesorii derivate 
imitând personificárile artei literare (PL. 196, col 92). 
Ne dăm seama totuși că, gradual, alegoricitatea indus- 
triei se face mai simtitá decát cea a naturii si se ajunge, 
lără a le teoretiza, la pozitii opuse celei adoptate de 
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productia descoperità de 
















Richard: alegoricitatea lucrurilor devine din ce in ce mai 
palidă, nesigură, convenţională, în timp ce arta (inclusiv 
artele plastice) este văzută înainte de toate ca o elaborată 
construcție de suprasensuri. Sensul alegoric al lumii 


moare treptat, iar gustul alegoric al poeziei rămâne, 
familiar si înrădăcinat. Secolul al XIII-lea, în cele mai 
evoluate manitestări ale gândirii sale, renuntá definitiv 
la interpretarea alegorică a lumii, dar produce prototipul 
poemelor alegorice, Le Roman de la Rose. Si alături de 
producţia de alegorii găsim, mereu vie, lectura alegorică 
a poeţilor păgâni (ct. Comparetti 1926) 

Acest mod de a face artă si de a vedea arta este acela 
care-i apare omului modern ca fiind cel mai neplăcut, 
astfel încât se tinde la considerarea lui drept o mani 
lestare de ariditate poetică, de intelectualism paralizant 
Este foarte adevărat cá pentru medieval poezia si artele 
plastice sunt înainte de toate un instrument didactic: 
Sfântul Toma (Quaestiones quodlibetales VII, 6, 3, 2) va 
spune că este caracteristic poeziei să reprezinte adevărul 
în formă figurată. Dar aceasta încă nu explică în profun 
zime natura alegorică a activităţii artistice. A interpreta 
alegoric pe poeti nu însemna a suprapune poeziei un sis 
tem de lectură artificios si arid: însemna a-i accepta cu 
dragă inimă, considerându-i ca un stimul al maximei 
destătări imaginabile, care este tocmai destătarea 
revelatiei per speculum et in aenigmate 

Poezia tinea în totalitate de inteligenţă. Orice epocă 
are propriul ei mod de a simţi poezia si nu-l putem uti 
liza pe al nostru pentru a-l judeca pe cel al medievalilor 
Probabil cá nu vom mai reuși niciodată să reproducem 
în noi desfătarea subtilă cu care medievalul descoperea 
în versurile magului Virgiliu sumedenii de prefigurări 
(Sau poate că reușește, într-un mod nu foarte diferit, citi- 
torul lui Eliot sau al lui Joyce?): dar a nu întelege că el 
simţea o bucurie efectivă în acest exercițiu, înseamnă a 
ne bloca înțelegerea lumii medievale. In secolul al 
XII-lea, miniaturistul Psaltirii Sfântului Alban din 
Hildesheim reprezintă asediul unei cetăţi fortificate 
Gândindu-se că imaginea ar putea să nu se dovedească 
destul de plăcută sau destul de indreptátità, el notează: 
ceea ce imaginea reprezintă corporaliter, voi puteți citi 
spiritualiter, readucându-vă aminte, prin bătălia repre- 
zentată, luptele pe care le purtaţi când sunteţi asediați de 
cel rău. Este clar că pictorul presupune că acest tip de 
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receptare este mal implinit si generator de satisfactii mai 
mari decát cel pur vizual 





Dincolo de aceasta, a atribui valoare alegorică artei 
insemna a O situa pe acelaşi plan cu natura, ca repertoriu 
viu de imagini. In evul in care natura este o mare repre 
zentare alegorică à supranatur ului, arta este conside 
ratà In aceeasi cheie 

O dată cu deplina dezvoltare a artei gotice si datorită 
mari actiuni animatoare a lui Suge 





, comunicarea artis 
uca prin alegorie capata cu ideváarat amploarea Sa maxi 
má. Catedrala care constituie sinteza artisticà a întregii 
civilizaţii medievale, devine un surogat al naturii, veri 
tabil liber et pictura organizat după reguli de lizibilitate 
orientată, reguli care de fapt îi lipseau naturii. Chiar 





structura sa arhitectonică si orientarea sa geografică au o 
semnificatie. Însă statuile portalurilor, desenele vitrali 


ilor sale, monstrii si gargouilles-e 


elementele 





corniselor sale sunt 
prin care catedrala realizează o adevărată 
Viziune sintetică pr 
raporturilor s 








ra omului, a istoriei sale, a 
eul/.Ordinea simetriilor si à 
corespondentelor. legea numerelor, un fel de muzică a 


a 





simbolurilor organizează în taină aceste uriase enciclo 
pedii de pia (Focillon 1947, p. 6). Pentru a statornici 
acest discurs plastic, cei ce concepeau realizările figura 





d 
A > l 
uve ale maeștrilor gotici recurgeau la mecanismul ale 
goriet; ceea ce garanta lizibilitatea semnelor utilizate era 
capacitatea medievală de a sesiza corespondențe, de a 
recunoaște semne si embleme în siajul tradiţiei, de a tra- 
duce o imagine în echivalentul său spiritual 

Principiul estetic al concordantei guvernează poetica 
acestor catedrale. Ea se fundeazà mai ales pe concor 
danta celor două Testamente: orice fapt din Vechiul 
l'estament semnifică figurativ ceva din Noul Testament 
Si cum a demonstrat Mâle (1941), pentru a înțelege ale- 
goriile catedralei trebuie avute în minte repertoriile enci 
clopedice ale epocii, cum este Speculum majus. Această 
lectură tipologică a cărților sacre permite o-ulterioarà 
punere în acord a anumitor figuri, dotate cu atribute 
determinate, a anumitor personaje și episoude din Vechiul 
si Noul Testament: profetii vor putea [i recunoscuţi după 
un anumit acoperământ al capului atribuit lor de către 
tradiţie, regina din Saba — cunoscută din legendă ca regi 
na Labă-de-g 





Ască Vă avea un picior palmat In tine, se 
procedează ulterior la stabilirea concordantei între aces 
te personaje si locul arhitectonic pe care îl ocupă. La 
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Chartres, pe portalul Fecioarei, poposesc, pe laturile 
intrării, statuile-coloane ale patriarhilor. Samuel poate în 
recunoscut pentru că tine mielul de sacriticiu cu capt 


jos. Moise arată cu mâna dreaptă vartul unei coloane pe 








care o poartă în mâna stângă. Avraam pune plcroare JE 
berbec. iar Isaac, în fata lui, isi incrmciseazà bratele cu 





resemnare. Dispuse în ordine cronologică, aceste perso 
naje exprimă asteptarea unei întregi generatii de pre 
cursori ai lui Mesia; Melchisedec, primul sacerdot, des 
chide sirul cu un potir în mână. Sfântul Petru, în pragul 
noii lumi, închide grupul în aceeași atitudine, preligu 
rând misterul revelat. Grupul apare pe portal ca in ant 
camera noii lei ale cărei mistere se celebrează inăuntru 
Istoria lumii, mijloc ită de sinteza biblică, se lixează intr-o 
serie de imagini. Calculul alegoric este perfect, toate ele 
mentele arhitectonice, plastice si semantice concură 1a 
comunicarea didactică (cf. Mâle 1947) 


8. Toma d'Aquino şi lichidarea universului 
alegoric 








Cea mai risuroasă dintre teoretizările limbajului aleg 
o găsim poate la Toma d' Aquino: riguroasă st in același 
timp nouă, pentru că marchează si irsitul alegorismului 
cosmic si lasă locul unei viziuni mai rationale asupra 
fenomenului. 

Toma se întreabă înainte de toate dacă este permisă 
folosirea metaforelor poetice în Biblie si conchide nega 


I 


i | h 1. 9) 
tiv, pentru că poezia ar fi „infima doctrina" (5 D. T, 1, 9) 











'] 1 > humaine Dropter e fecti 
Poetica non capiuntur a ratione humana propter defectus 





verttatis qui estan ets 


Creat poeților scapă ratiunii umane din cauza lipsei lor 
de adevăr. 


(S. Th. I-II, 101, 2 ad 2) 





Dar afirmatia nu trebuie luată ca o umilire a poeziei 
sau ca o definire a poeticului in termenii secolului al 
XVIII-lea, drept perceptio confusa. Este vorba mai 
deerabà de a recunoaste poeziei rangul de artă (si deci de 
recta ratio factibilium), al cărei mod de a fi este, fireste, 
inferior purei cunoasteri filozofice sau teologice. Toma 
învăta din Metafizica aristotelică că eforturile de a | ibu- 
la ale primilor poeti teologi reprezentaseră un mod încă 





9| 








infantil de cunoastere rationalá a lumii. De fapt, ca toti 
gánditorii Scolasticii, el nu este interesat de o doctrină a 
poeziei (subiect pentru cei preocupaţi de retorică, pe 
care o predau la Facultatea de Arte si nu la Facultatea de 
l'eologie). Toma a fost poet la propriu (si încă unul exce 
că ȘI cea teologică el se adaptează la o opoziţie canonic: 
SI se releră la modul poetic ca la un simplu (si neana 
lizat) termen de comparaţie 

Pe de altă parte, el admite că e drept ca Scripturile să 
ne prezinte lucrurile divine și spirituale (care depăşesc 
intelegerea noastră) sub înfăţişarea unor entităţi corpo 
rale: conveniens est sacrae sci ipturae divina et spiritu- 
alia sub similitudine corporalium tradere (S.Th. |, 1. 9) 
In ce priveste lectura textului sacru, el precizeazà cà aces 
(à se bazeazá inainte de toate pe sensul literal sau sensul 


lent), dar in fragmentele in care apare cunoasterea poeti 


istoric. Vorbind de istoria sacrá este clar de ce ceea ce 
este literal, este istoric: cartea sacrá spune că evreii au 
fugit din Egipt, narează un (apt, acest fapt este inteligibil 
ȘI constituie denotatia imediată a discursului narativ: 


I 


res alias significant, dicitur sensus spiritualis qui super 





vero significatio qua res significatae per voces, iterum 


litteram fundatur, et eum s upponit 


Numim sens spiritual acel sens care este exprimat de 
lucrurile semnificate de limbaj, care lucruri le semnifică pe 
altele. Si acest sens spiritual se întemeiază pe sensul literal 
Si îl presupune. 

(S.T h. L, 1, 10, resp.) 


Toma d'Aquino explică, cu diferite prilejuri, cá prin 
expresia generală de sensus spiritualis el intelege diver 
sele suprasensuri care pot fi atribuite textului. Dar pro 
blema e alta: in aceste referiri la sensul literal el intro- 
duce o idee oarecum importantă și anume că prin sens 
literal el înțelege quem auctor intendir, cel voit de autor 

Precizarea este importantă pentru înțelegerea aspec 
telor ulterioare ale teoriei sale despre interpretarea scrip 
turală. Toma nu vorbeşte de sens literal ca de sens ul 
enuntului (ceea ce enunţul spune în modalitate denota 
tivă, contorm codului lingvistic la care face trimitere), ci 
ca de un sens ce este atribuit în actul enuntàrii. [n ter- 
meni contemporani, dacă eu spun într-o sală aglomerată 
„aici este mult fum", pot intenționa să afirm (sens al 
enuntului) că în cameră este prea mult fum, dar pot si să 
înțeleg prin aceasta (în funcţie de circumstanta 
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enuntàrii) că ar Îi oportun să se deschidă fereastra sau să 
nu se mai fumeze. Este clar că pentru Toma ambele 
sensuri fac parte din sensul literal, pentru că ambele sensuri 
fac parte din conținutul pe care enuntátorul intenţiona 
să-l enunte. Este adevărat cá, de vreme ce autorul 
Slintelor Scripturi este Dumnezeu, iaz Dumnezeu poate 
intelege si intenționa multe lucruri în același timp, este 
posibil ca în Scripturi să fie plures sensus, chiar dacă 
ivem în vedere pur si simplu sensul literal 

Si atunci, când este Toma dispus să vorbească despre 
suprasens sau despre sens spiritual? Evident când într-un 
text se pot identifica sensuri pe care autorul nu 
intentiona să le comunice si nu stia că le comunică. Si 
cazul tipic al unei situații de acest fel este ac ela al unui 
autor care povestește anumite lupte lără să stie că aces 
tea au fost prestabilite de Dumnezeu, ca semne pentru 
iltceva 

Dar cánd Toma d'Aquino vorbeste despre istoria 
sacră, spune explicit cá sensul literal (sau istoric) constă, 
în calitate de conţinut propozitional vehiculat de enunţ, 
în anumite lapte si evenimente (spre exemplu, că po 
porul lui Israel s-a sustras captivitátii sau că soţia lui Lot 
a fost transformată într-o statuie de sare). Dar cum aces 
te (apte — o stim deja, iar Toma o repetă — au fost presta 
bilite de Dumnezeu ca semne, pe baza conținutului 
propozitional (faptele s-au petrecut asa ori asa) interpre 
tul trebuie sà caute ulterior tripla lor semnificatie spiri 
tualà (Quaestionem quodlibetales VIL, 6, 16) 

Nu ne aflüm in fata vreunui procedeu retoric, ca — de 
pildă —'in cazul tropilor sau al alegoriilor /m verbis 
Suntem în fata unor pure alegorii tn factis: 


Sensus Npirttiais ac "pitud vel CONSLSIL (Dl 1 aqu 4 


quaedam res per figuram aliarum rerum exprimuntul 


Sensul spiritual... constă in faptul cà sunt exprimate 
agini ale altora 





(lingvistic) anumite lucruri ca ir 
(Duodl. VU. 6, 15) 


Dar lucrurile se schimbă dacă trecem la poezia mun- 
dană sau la orice alt discurs uman în care nu este vorba 


de istoria sacră. Într-adevăr, în acest moment Toma face 
o afirmaţie importantă pe care o putem rezuma astlel: 
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udegoria. iz 


nu sj pentru istorja profana 








COuodl. VII. 6. 16) 


lichidează alegorismul universal, lumea halucinantă a 
hermeneuticii naturale tipice Evului Mediu precedent 
Avem, într-un anume sens, o laicizare a naturii si a isto 
rie mundane, adică a întregului univers postbiblic, 
de-acum străin de omniprezenta regiei divine 
Si in cazul poeziei? Soluţia lui Toma d' Aquino este 
următoarea: in poezia mundani, atunci când avem o fi 
gură retorică, avem un simplu sens parabolic. Dar sen- 
vus parabolicus face parte din sensul literal. Afirmati 
re uluitoare lu prima vedere, ca si cum Toma ar apla 
tza toate conotatiile retorice pe sensul literal: dar el 





precizat deja și mai precizează în diverse ocazii că prin 
sens literal el înțelege sensul intentionat de cărre autor 
Si deci, a spu 


ie cà sensul parabolic face parte din sensul 
literal nu înseamnă că nu există un suprasens, ci că acest 
suprasens face parte din ceea ce autorul intenționează să 
spună. Atunci când citim o metaloră sau o alegorie in 


verbis, de fapt noi o traducem cu usurință — pe baza unor 
reguli retorice bine coditicate SI inteleszem ceea ce 
iutorul enuntului intentiona să spună, ca si cum 


semnilicatia. metalorică ar [1 sensul literal direct al 
expresiei. Nu există, prin urmare, un efort hermeneutic 
deosebit, metafora sau 


direct, asa cum este intelea 





fil nes poeltcae non sunt ad ahud ordu [ nist ad SI 


Ma] j 
n har semnilicatta lor] non supergreditur modun 





| Fictiunile poetice au doar scopul de a semnifica, iar 
semnificatia lor nu trece dincolo de sensul literal 
(Quodl. VU, 6, 16. ob. |,si ad 1) 


Câteodată in Scripturi, Cristos este desemnat prin 
intermediul figurii unui tap: nu este o alegorie in factis, 


[acus este valabilă doar pentru istoria sacră, 


Istoria profana este o istorie a | iptelor si nu a semnelor: 


[7j Ie n nulla etia HUS / j t 4. pi pi 
pieri potesl Ve sS Sensu 

Din care cauză nu se poate găsi, in nici o creație a arte 

umane, in termeni rigurosi, vreun sens care să nu fie cel 

literal 


Mirmatia este demnă de reţinut pentru că, de fapt, 








legorie in verbis. Nu sunt desemnate prin simbo 
sau alegorie lucruri divine sau viitoare, ci pur si simplu 
este desemnat (parabolic, prin urmare literal) Cristos 
(Quodl VII. 6, 15) 


CL Ou 
I 
Al 








P / l e IeHilrca [ FO I Í (t / J [i 
Itve Het I lt JI! ps d ^(1 
Hguratum 

Prin intermediul cuvintelor este semnificat he ceva pro 
priu, fie ceva figurat, iar sensul literal (al cuvintelor 
este l'ieura, ci (direct) ceca ce este figurat 


GS. Th. I, 1, 10 ad 3) 





Pe scurt: există înțeles spiritual în Scripturi, p 
că faptele povestite acolo sunt semne despre a căror 
suprasemnificatie autorul (chiar inspirat de catre 
Dumnezeu) nu stia nimic (si, vom adăuga noi, cititorul 
comun, destinatarul ebraic al Scripturii, nu era pregăti 
să o descopere). Nu există sens spiritual în discursu 


poetic si nici în Scriptură atunci când foloseşte figuri 





retorice, pentru că acela este sensul intenționat de către 
iitor, iar cititorul îl identifică foarte bine ca sens literal. 
pe baza regulilor retorice. Dar aceasta nu înseamnă că 
sensul literal (ca sens parabolic sau retoric) nu poate i 
multiplu. Ceea ce cu alte cuvinte înseamnă, chiar dacă 
Toma nu o spune apertis verbis (pentru cà nu este intere 
sat de problemi), că este posibil ca in poezia mundană 





să existe sensuri multiple. Numai că acestea, realizate 


conform modului parabolic, aparțin sensului literal ul 
enuntului, asa cum a lost înţeles de către enuntátor 

La fel vom vorbi de simplu sens literal si in cazul 
iegorismului liturgic, ca 
cuvinte, ci de gesturi si culori sau imagini, pentru că si 
într-un asemenea caz legislatorul ritului intentioneazá să 
spună ceva precis prin intermediul unei parabole, si nu 


> poate [1 şi alegorism nu de 





trebuie căutat în expresiile pe care el le lormulează sau 
le prescrie, un sens secret care scapă intenţiei sale 

Dacă preceptul ceremonialului din legea veche avea 
sens spiritual, în momentul în care este introdus în 
liturghia creștină el primește doar o simplă valoare para 
bolică 

[n îndeplinirea acestei singulare operațiuni retorice, 
Toma d' Aquino statua de [apt — în lumina noului natu 
ralism ilemorfic — sfârsitul lumii bestiariilor si enciclo 
pediilor, care constituiseră viziunea tubuloasă a de 
gorismului universal 31 acesta era scopul principal ai 
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discursului său, [aţă de care observaţiile asupra poeziei 
par destul de marginale 

Cu această discuţie tomistă natura și-a pierdut carac- 
terisuicile grăitoare si suprareale. Nu mai avem de-a face 
cu o pi üdure de simboluri; cosmosul Evului Mediu tim 
puriu a lăsat locul unui univers natural. Altădată 
ieși 


ce semnitic: 


| valoare nu prin ceea ce erau, ci prin ceea 
ii: la un moment dat însă, se observă cá di- 
vina create nu consta intr-o organizare de semne. ci 
intr-o producție de forme. Până si arta figurativă gotică 
care totuși reprezintă una din culmile sensibilităţii ale- 
gorice — resimte acest nou climat. Alături de marile 
ideatii simbolice găsim mărunte bucurii figurative care 
dezvăluie un sentiment proaspăt al naturii si o atentă 
observare a lucrurilor. Nimeni nu observase vreodată cu 
adevărat un strugure, pentru că acesta era înainte de 
toate propria sa semnificatie mistică: acum pe capiteluri 
se observă coarde de viță, mlădite, frunze, flori, pe por 
taluri apar reprezentări analitice ale gesturilor cotidiene, 
ale munc ilor igricole si ale mestesugurilor. Aceleasi fi- 
guri cu valoare alegoricá sunt în același timp reprezen- 
tări realiste, deja pline de o viaţă a lor, chisr dacă mai 
apropiate de un ideal ripic de umanitate decát de ultima 
specificare psihologică (cf. Focillon 1947, p. 219; Mále 
1932, II) 

Precedat de interesul pentru Naturá al secolului al 
XII-lea, secolul următor, prin acceptarea aristotelismu- 
lui, își fixează atenţia asupra formei concrete a lucru- 
rilor. Ceea ce supraviețuiește din alegorismul universal 
degenerează în serii ameţitoare de corespondențe nume 
rice. care fortificà simbolica lui homo quadratus. În 
secolul al XV-lea Alain de Rupe, inmultind cele zece 
eee cu cele cincisprezece virtuţi, obține cele o sută 
cincizeci de habirudines morales. Dar de trei secole. 
sculptori si miniaturisti umblă primăvara prin păduri 
pentru a descoperi ritmul viu al lucrurilor din nitor si 
Roger Bacon va afirma într-o zi că nu este necesar sán- 
ge ele de tap pentru a sparge diamantul 

Dovada? „Am văzut-o cu ochii mei.“ 

la naștere un mod nou de a considera esteticitatea 
lucrurilor. Asistăm la ivirea unei estetici a or ganismului 
concret, nu atât printr-un act de fundare constientă, cât 
pentru că se dezvoltă în toată complexitatea sa o filo- 


zofie a substanței concret existente (cf. Gilson 1944, p pp. 
326, 343) 







































































VII 
PSIHOLOGIA ŞI GNOSEOLOGIA 
VIZIUNII ESTETICE 


1. Subiect şi obiect 


Această atenţie acordată aspectelor concrete ale 
lucrurilor este însoţită, mai ales în secolul al XIII-lea, de 
atente studii fizico-fiziologice asupra psihologiei ve 
derii, implicând astfel problema unei polaritáti înrădăci- 
nate în actul receptării estetice. Lucrul frumos cere să fie 
văzut ca atare si produsul artistic este făcut în scopul de 
fi văzut: presupune experiența vizuală subiectivă a 
unui spectator potenţial. 
De această polaritate fusese conștient, încă din 
Antichitate, însusi Platon. 


Căci dacă [pictorii]... ar reda proporţiile adevărate ale 
intruchipărilor frumoase... partea de sus ar upărea mai 
mică decât se cuvine, cea de jos mai mare, din pricina fap 
tului că într-un caz privim mai de departe, într-altul mai de 
aproape ... [pictorii] lăsând de-o parte adevărul, introduc 
acum, în imaginile lor, nu proporțiile reale, ci pe acelea 
care sunt aparente. 

(Sofistul, 235 e-236 a; tr. rom. de C. Noica, în Opere, vol. 
VI, Bucuresti, Ed. Stiintificà si Enciclopedică, 1989, p. 
339 [N. tr.]) 


Traditia atribuia ideea lui Fidias, autor al unei Atene 
a cărei parte inferioará, prea scurtă dacă era văzută de 
aproape, apărea la dimensiuni corecte dacă era observată 
de jos în sus, o dată ce era aşezată deasupra nivelului 
ochiului. Vitruviu făcuse o distincție, reteritor la acest 
lucru, între simetrie si euritmie. Eurhythmia pentru el 
era o venusta specie commodusque aspectus, o 
frumusete ce apare ca atare pentru cá este adecvatá 
exigențelor ochiului. Euritmia se prezintă deci, înainte 
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de toate, ca regulà a proportiei tehnice, intentie indrep 
tată spre intăţisare, în opoziție cu proporția pur obiectivă 
a lucrurilor din natură. Constientizarea acestei exivențe 
nu e caracteristică doar Renasterii, chiar dacă abia în 
secolul al XV-lea se dezvoltă teoria perspectivei; si nu e 
intru totul acceptabilă observaţia lui Panofski (1955, pp 
98-99) cà în Evul Mediu s-ar [i crezul că „subiect si 
obiect ar trebui să fie contopite într-o unitate mai înaltă“ 
Statuile din galeria Regilor, în catedrala din Amiens, 
erau construite pentru a [i văzute lu treizeci de metri de 
sol: ochiul figurilor se îndepărtează mult de rădăcina 
nasului, părul este tratat în mase mari. La Reims, statu 
ile pinaclurilor au brațele prea scurte, gâtul prea lung, 
umerii coborâţi, picioarele scurte. Exigentele unei 
proportii obiective sunt subordonate exigențelor optice 
(Focillon 1947, pp. 221-222), Practica artistică cunoștea 
deci problema subiectivitátii receptării si o rezolva in 
modul său propriu. 








2. Emotia estetică 


Privită din unghiul tilozotilor problema este mult mai 
abstractă și, la prima vedere, lipsită de conexiuni cu ceea 
ce ne interesează. Dar, în realitate, nucleul teoriilor pe 
care le vom examina este constituit tocmai din problema 
unui raport între subiect si obiect. Aluzia la o proporție 
a lucrului lrumos conform exigențelor psihologice ale 
beneficiarului o găsim deja, cum am văzut, la Boethius 
Incă si mai înainte Augustin se oprise în repetate rân 
duri asupra corespondentelor fizio-psihologice, asa cum 
se întâmplă în analiza ritmului. Tot Augustin mai apoi, 
in De ordine, atribuia valoare estetică doar senzatiilor 
vizuale si valorilor morale (pentru auz si simțurile infe 
rioare nu există pulchritudo, ci suavitas) punând astfel 
problema simturilor maxime cognoscitivi, temă ce va fi 
sistematizată de Toma d' Aquino, in opera căruia sunt 
detinite văzul și auzul ca atare. 

Potrivit concepției psihologice a victorinilor, bucuria 
resimţită în perceperea armoniei sensibile este o prelun- 
gire naturală a bucuriei fizice, înțeleasă ca temei al vieții 
afective a omului si care se bazează pe existenţa reală a 
unei corespondențe între structura sufletească si realita 


tea materială. De aceea, poziţiile victorinilor au lost 
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ipropiate de cea a teoreticienilor moderni ai Einfühiung- 
ului, adică ai empatiei, ai unei receptări realizate prin 
identificare cu obiectul (cf. De Bruyne 1946, II, p.224). 
Pentru Richard de Saint- Victor contemplatio (care poate 
[i si de natură estetică) este libera mentis perspicacia în 
sapientiae spectacula cum admiratione suspensa, o pri 
vire liberă a minţii îndreptată spre minunile intelep 
ciunii, însoțită de o suspendare a admiratiei (Benjamin 
major, PL 196, col. 66-68). In momentul extatic sufletul 
este dilatat, înălțat de către frumusețea pe care o percepe, 
pierdut cu totul în obiect. 

Intr-o manieră mai cumpănită, Sfântul Bonaventura 
observă că aprehendarea lumii sensibile se realizează după 
0 anumită proportionalitate si că la destătare concură atât 
subiectul, cât si obiectul care procură destătarea. Proporția 


dicitur suavitas cum virtus agens non improportionaliter 
excedit recipientem: quia sensus tristatur in extremis et tn 
medio delectatur... Ad delectationem enim concurrit delec- 
tabile et conjunctio ejus cum eo quod delectatur 


este numită delicatete, deoarece această energie, acționând 
asupra simțurilor, operează proporţional cu capacităţile lor 
receptive, întrucât simţurile suferă din cauza senzatiilor 
prea violente, dar se desfată cu justa măsură... în fond, la 
desfătare participă acel ceva ce oferă deslătarea, precum si 
conjugarea acestuia cu cel ce se destată. 

(tinerarium V, 5, tr. it. p. 367; | Sent., 1, 3, 2, ed. 
Quaracchi I, p. 29) 


În acest raport se stabileste un curent de iubire; si, la 
limită, cea mai mare dintre desfătări — provenind din 
maxima conștiință a unui raport de polaritate si propor- 
tionalitate — se realizează nu in contemplarea lormelor 
sensibile, ci în iubire, unde atât subiectul, cât si obiectul 
sunt în mod constient si activ iubitori. 


Ista affectio amoris nobilissima est inter omnes quoniam 
plus tenet de ratione liberalitatis... Unde nihil in creaturis 
est considerare ita. deliciosum sicut amorem mutuum et 


sine amore nullae sunt deliciae 


Pasiunea amoroasă e cea mai nobilă dintre toate, deoarece 
face parte în mare măsură din generozitate... Prin urmare, 
dintre lucrurile create, nimic nu poate produce o bucurie 
mai mare decât iubirea reciprocă; fără iubire nu există 
bucurie. 

(| Sent., LO, 1, 2, ed. Quaracchi I, pp. 158-159) 








Această concepţie afectivistà asupra contemplatiei 
(care apare sintetizată in aceste texte, ca un corolar al 
unei gnoseologii a viziunii mistice) se regăseste tratată 
mai specilicat în scrierile lui Guillaume d'Auvergne si 
in ceea ce s-a spus despre emotionalismul acestuia. Aici 
sunt relietate în mod deosebit aspectul subiectiv al 
contemplatiei estetice si rolul de constituent al frumosu 
lui pe care-l are receptarea. Există în frumos o calitate 
obiectivă, dar semnul unei asemenea calităţi este con 
sensul percepţiei noastre vizuale 


Quaemadmodum enim pulchrum visu dicimus quod natum 
est per seipsum placere spectantibus, et delectare secun 
dum visum... Volentes quippe pulchritudinem visibilem 





agnoscere, visum extertoren consulunus... Pulchritudinem 
seu decorem, quam apprabat et in qua complacet sibi visus 


noster seu aspectus interior 


De fapt, numim frumos de văzut acel lucru care în mod 
natural place prin sine si il desfatà pe cel ce îl privește... 
Dacă dorim să cunoaștem apoi frumosul vizibil, trebuie să 
n simţul extern al văzului... Frumusetea sau 


eleganța pe care văzul ne 


ne încrede 








stru sau privirea noastra inte- 
rioară o aprobă si în care se complace 


(Tractatus de bono et malo, în Pouillon, pp. 315-316) 


In toate definițiile lui Guillaume apar termeni care 
implică o angajare cognitivă (spectare, intueri, aspicere) 
ȘI un element afectiv (placere, delectare). Conform doc 
trinei sale asupra sufletului (care ar actiona nedivizat in 
fiecare din cele două operaţii ale sale, cognitivă si afec- 
tivă), pentru Guillaume este suficient ca un obiect să se 
prezinte unui subiect expunând anumite calităţi, pentru 
a provoca un sentiment de desfátare întrepătruns de 
iubire (affectio), care este concomitent cunoastere a fru 
mosului si aspirație către acesta (cf. De Bruyne 1946. 
LIT, pp. 80-82) ^ 


3. Psihologia perceptiei vizuale 


Toate aceste teorii filozofice se dezvoltă la un nivel de 
generalitate îndepărtată de cercetarea asupra mecanis 
melor psihologice ale văzului, situația fiind inversă în 
cazul textelor elaborate in siajul lui Alhazen. În Liber de 
intelligentiis (atribuită anterior lui Witelo, iar acum unui 
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Adam Pulchrae Mulieris) mecanismul privirii este expli- 
cat după modelul fenomenului fizic al reflectárii: obiec 
tul luminos emană raze și produce imaginea sa într-o 
oglindă 

Obiectul este forţa activă producătoare de reflectàri, 
oglinda o potentà pasivă capabilă «să-l recepteze. In 
constiinta umană există în plus o adaptare a potentei la 
forta activă, adaptare care este constientizatà sub forma 
plăcerii (delectatio maxima dacă obiectul este o realitate 
luminoasă care întâlnește natura luminoasă ce există in 
nol) Plăcerea este bazată pe proporția existentă între 
lucruri, între suflet si lume, pe iubirea metafizicá ce 
menține in unitate realul 

În De perspectiva lui Witelo, raportul subiect-obiect 
este analizat mai profund, rezultând astfel o interesantă 
concepţie interactivă asupra cunoasteri!. Witelo dis 
tinge două tipuri de percepţie a formelor vizibile: una 
comprehensio formarum visibilium... per solam intui- 
tonem, una per ututronem cum scientia praecedente, 
adicá o intelegere a formelor vizibile care survine doar 
prin mijlocirea intuitiei si o alta care are loc prin inter 
mediul intuitiei precedată de cunoastere. Prima per- 
ceptie este aceea cu care sesizăm luminile si culorile; dar 


la 
iC 


există si realităţile mai complexe, pe care privirea nu 
captează doar prin ea însăși, ci cu concursul altor acte 
ale sufletului. Purei intuitii a aspectelor vizibile 1 se inte 
grează un actum. ratiocinationis diversas formas visas 
ad invicem comparentem (un act de raţionament care 
compară între ele diversele forme percepute). Doar după 
acest dialog cu aspectele percepute se obține o cunoas 
tere a lucrului capabilă să implice si perspectiva concep 
tuală. La pura senzaţie vizuală se adaugă memorie, 
imaginaţie si rațiune; si totuşi sinteza este rapidă, aproa 
pe instantanee. Percepția realităților estetice aparține 
celui de-al doilea tip si implică o interacțiune fulgerá- 
toare dar complexă între multiplele aspecte obiective 


"ntis Sunt 





|. Citatele din De perspectiva ca și cele din De intelli; 
extrase de la pp.143, 145 și 174 ale ediției Baeumker 1908, Amplă 
expunere cu texte în DE BRUYNE 1946, III, pp. 239-251. CE si 
ASSUNTO 1961, pp. 167-169, precum si FEDERICI VESCOVINI 
1965, pp.132-133 despre Witelo si pp. 28-32 despre Adam Pulchrae 
Mulicris, 
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care se oteră privirii și activitatea subiectului care com 
pară si raportează: 








Formae non sunt pulchrae nisi ex intentionibus particu- 
laribus et ex conjunctione earum inter se... Ex conjunc- 
tione quoque plurium intentionum formarum visibilium ad 
invicem et solum ex ipsis intentionibus (particu- 





laribus) visibilium fit pulchritudo in visu 


Formele nu sunt frumoase decât dacă sunt din cauza unor 
determinatii particulare si a corelării lor reciproce... 
locmai din unirea reciprocă a unei mulțimi de determinatii 
ale tormelor vizuale, nu doar din aspectele (particulare), 
izvorăște Irumusetea vizibilă 


Fiind stabilite aceste premise, Witelo încearcă să 
determine condiţiile obiective, aspectele prin care 
tormele vizibile devin plăcute. Există aspecte simple ca 
magnitudo (luna este mai lrumoasă decât stelele). figura 
(conturul, desenul formei), continuitatea (cum se întâm 
plă cu o întindere înverzită), discontinuitatea (mulţimea 
astrelor sau multe lumânări aprinse), asprimea sau plani- 
ties à corpului sub bătaia luminii, umbra care atenuea- 
ză petele luminoase prea vii si provoacă o nuantare voa 
lată a tonurilor, ca în coada páunului. Si există aspectele 
complexe, în cazul cărora coloritului plăcut i se alătură 
jocul proporţiilor, astfel că diverse aspecte puse în 
relație dobândesc o frumuseţe nouă si mai pregnantă. 

Witelo enunță, între altele, două principii extrem de 
interesante. Mai întâi, cel al unei anumite relativităti a 
gustului, in funcţie de diverse epoci si țări, datorită 
căreia fiecare aspect vizibil realizează un tip de conveni- 
entia care nu e totuşi niciodată același, întrucât asa cum 
habitudinile diferă, tot asa fiecare are propriul său simt 
estetic (sicut uniculque suus proprius mos est, sic et pro- 
pria aestimatio pulchritudinis accidit unicuique). In al 
doilea rând, Witelo foloseşte focalizarea subiectivă ca 
mod de evaluare corectă si de lructilicare estetică a 
obiectelor concrete: există aspecte care trebuiesc privite 
de departe, pentru că au — de exemplu — pete urâte; altele 
— cum ar fi miniaturile — de aproape, pentru a putea 
observa toate nuanțele, toate intentiones subtiles, line- 
atio decens, ordinatio partium venusta. 

Depártarea si apropierea (remotio et approximatio) 
sunt deci factori esentiali ai unei corecte contemplări 
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estetice, după cum important este și unghiul din care 
privim, datorită căruia aceleași obiecte apar altlel, dacă 
sunt privite ex obliquo 


4. Viziunea estetică la Toma d'Aquine 


Nu este cazul să subliniem importanța unor asemenea 
afirmatii. Mergând pe calea acestor cercetări vom putea 
înțelege mai bine textele Sfântului Toma care — chitu 
dacă nu sunt articulate si analitice ca acelea examinate 
sunt marcate [ără îndoială de aceeași atmosferá. Opera 
lui Witelo datează din 1270, Summa theologiae a tost 
începută in 1266 si terminată in 1273: cele două 
cercetări se destăsoară in aceeaşi perioadă în jurul unor 
probleme analoage si la acelaşi nivel de actualitate. 
Toma d'Aquino se ocupă de viziunea subiectivă 
asupra frumosului atunci când reia noțiunile estetice 
care i-au fost propuse de Albertus Magnus. Să ne 
amintim că acesta din urmă, vorbind despre o iradiere a 
formei substantiale asupra părților proporționale ale 
materiei, înțelegea totuşi această risplendentia în sens 
rivuros obiectiv, ca strălucire ontologică, subzistentă 
etiamsi a nullo cognoscatur. Ratio proprie frumosului 
constă în această strălucire a principiului organizant 
asupra multiplicitátii organizate. Acceptând implicit in 
scrierea frumosului în rândul proprietăţilor transcenden- 
tale2, Sfântul Toma elaborează însă o definiţie care o 
depăşeşte prin noutate pe cea a maestrului său. După ce 
a afirmat identitatea si diferența între pulchrum si 
bonum, Toma d' Aquino precizează: 
Nam bonum proprie respicit appetitum: est enim bonum 
quod omnia appetunt. Et ideo habet rationem fints: nam 
appetitus est quasi quidam motus ad rem. Pulchrum autem 
respi It vim cognosciivam pul hra enim dicuntur quae 
visa placent. Unde pulchrum in debita proportione consis- 
tit: quia sensus delectatur in rebus debite proportionatis 
sicut in sibi similibus: nam et sensus ratio quaedam est et 


2. Polemica celor care au interpretat transcendentalitatea frumo 


sului la Toma d'Aquino este complexă. Pentru o referire la status 
questitionis si o examinare a textelor tomistice vezi ECO 1970, cap II. 
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omnis virtus cognoscitiva. Et quia cognitio fit per asstmi- 


| / i vrmilit | Ht / / 
tationem, similttido autem respicit formam, pulchrum pro- 
prie perünet ad rationem causae formalis 


Binele priveşte facultatea dorintei, fiind bine ceea ce 
oricine doreşte, deci are caracter de scop, de vreme ce 
dorinţa este ca o mișcare către ceva. Frumosul, in schimb, 
priveşte facultatea de cunoaștere; de fapt, frumoase sunt 
numite acele lucruri care, fiind văzute, provoacă plăcere. 
De aceea frumosul constă în proportia justă: pentru că 
simțurile noastre se desfată cu lucrurile bine proportionate, 
ca lind in ceva asemănător lor; ca orice altă facultate de 
cunoastere, simtul este de fapt un fel de proportie. Si cum 
cunoasterea se face prin asimilare, lar asemănarea. pe de 
altă parte, privește forma, frumosul se leagă realmente de 
ideea de cauză formală. | 

(S. Th. 1, 5, 4 ad I; tr. it. I, p. 144) 


Acest foarte important text ne clarificá o serie de 
puncte fundamentale: frumos si bine într-un acelasi 
obiect sunt ună și aceeași realitate, de vreme ce ambele 
se fundeazà pe formă (si aceasta este poziţia acceptată de 
acum si de alţii); dar binele face ca forma să fie obiect al 
dorinţei, dorință de realizare sau de posesie a formei 
rávnite întrucât este pozitivă; în schimb frumosul pune 
[forma în relaţie cu pura cunoaștere. Sunt frumoase 
lucrurile care visa placent. 





Visa are sensul de „cunoscute“; nu doar „văzute“, ci 
.Percepute" total conștient. Visio este apprehensio, 
aprehendare: frumosul este id cujus apprehensio placet, 
acel lucru a cárui cunoastere produce plácere. Visio este 
cunoaștere pentru că priveşte cauza formală: nu este 
sesizarea însușirilor sensibile, ci perceperea mai multor 
aspecte organizate după schema imanentă a unei forme 
substanţiale. Comprehensiune intelectuală si conceptu- 
ală, deci. Faptul că prin termenul ,visio* Toma 
d Aquino înţelegea si acest tip de cunoaștere, ni-l con- 
firmă in mai multe rânduri diverse texte (de exemplu, 
S. Th. 1, 67, 1; I-II, 77, 5 ad 3). Ceea ce conferă specific 
irumosului este deci raportarea sa la o privire cunoscă- 
toare pentru care lucrul apare frumos. Si ceea ce pos 
tulează consimţământul subiectului si desfátarea care 
rezultă sunt caracteristicile obiective ale lucrului. 

Ad pulchritudinem tria requiruntur. Primo quidem integri- 
las sive perfectio; quae enim diminuta sunt, hoc ipso turpia 
sunt. Et debita proportio sive consonantia. Et iterum clari- 
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las; unde quae habent colorem. nitidum pulchra esse 


dicuntur 


| primul rând 


Pentru frumos sunt cerute trei calităţi. fi 
integritate sau perfectiune: căci lucrurile care sunt incom- 
plete, tocmai prin aceasta sunt diforme. Deci [se cere] justă 
proportie sau armonie [între părți]. Sieîn sfársit claritate 
sau strălucire: de fapt numim frumoase lucrurile care au 
culori clare si strălucitoare. 

(S. Th. 39, 8tr. it. III, pp. 259-260) 


Aceste caracteristici binecunoscute, preluate de o 
întreagă tradiţie, sunt acel ceva în care consta frumosul. 
Dar ratio proprie frumosului se află în această referire la 
vis cognoscitiva, la visio, iar destătarea care rezultă de 
aici, acel placer, este în egală măsură esenţial pentru 
identificarea frumosului. 

Este limpede că ceea ce provoacă plăcerea este po- 
tentialitatea estetică obiectivă și nu plăcerea este aceea 
care defineste sau de-a dreptul determină frumusetea 
unui lucru. Problema există si apare deja la Augustin, 
care se întreabă dacă lucrurile sunt frumoase pentru că 
produc desfătare sau produc desfátare pentru că sunt fru- 
moase, el optând în concluzie pentru cea de-a doua 
ipoteză (De vera religione 32, 19). Dar într-o doctrină 
care să stabilească primatul voinţei, actul de adeziune 
delectabilá poate fi foarte bine un liber act de efuziune 
extinsă asupra lucrului si nedeterminată de acesta. Asa 
se va întâmpla, de exemplu, în cazul lui Duns Scotus, 
pentru care (deoarece voința poate voi propriul sáu act, 
tot asa cum intelectul îl înțelege pe al său), intuiţia este- 
tică este o facultate liberă, în măsura în care actele sale 
sunt subordonate autorităţii voinței: de fapt, ea nu 
sesizează mai curând ceea ce este foarte frumos, decât 
ceea ce este mai puţin frumos (ct. De Bruyne 1946, III, 
p.366). In schimb, pentru o doctrină care stabileşte pri 
matul inteligentei — cum este cazul tomismului — este 
evidentà prevalenta caracteristicilor obiective ale frumo 
sului asupra contemplării valorizatoare. Dar faptul că 
aceste caracteristici sunt focalizate de către o visio, adică 
sunt cunoscute de cineva (în opoziție cu ceea ce spune 
Albertus Magnus), moditică oarecum felul în care tre 
buie să considerăm natura obiectivă a lucrului frumos, 
precum si a însușirilor care îl fac să fie frumos. 

Intorcându-ne la visio, vom mai observa că aceasta 
este o cunoastere dezinteresată, care nu are nimic de-a 
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face cu calda bucurie a iubirii mistice, nici cu simpla 
reacţie senzorială în cazul stimulării unui simt si nici 
măcar cu identificarea empatică cu obiectul, care ni s-a 
părul caracterisucă pentru psihologia victorină. Este 
vorba mai curând, cum S-a spus, de o cunoastere de 
ordin intelectual, care produce o desfătare întemeiată pe 
dezinteresul fatá de lucrul perceput: Ad rarionem pulchri 


pe rtinet qu d în eus (pet [I seu cognitione quietetiy 
appetitus, lrumosul implică potolirea dorintei doar 
văzându-l sau cunoscându-l (S. Th. — 27, | ad 3). Recep- 
tarea estetică nu urmăreşte posesia obiectului, ci se 
mulțumește cu valorizarea lui, cu relevarea caracteristi- 
cilor de proportionalitate, integritate si claritate ale aces- 
tuia. Astfel încât simțurile care vizează in cea mai mare 
măsură frumosul sunt cele maxime cognoscitivi, ca 
văzul si auzul, iar noi numim frumoase imaginile si 
sunetele, nu gusturile si mirosurile (ibidem). 

Mai mult, această visio nu poate [i interpretată ca o 
intuiţie în sensul contemporan al termenului; si nici 
măcar cum au făcut unii, ca „intuiţie intelectuală“. 
Aceste două atitudini cognitive nu sunt luate în conside 
rare de gnoseologia tomistă. Dacă intuiţie înseamnă a 
surprinde forma „în sensibil si pentru sensibil“, înainte 
de orice abstractizare?, toate acestea nu sunt posibile în 
aria unei gnoseologii care consideră abstractia, simplea 
prehensio, ca primul act cognitiv care întipăreste spe- 
a inteligibilă în intelectul posibil, pentru a forma con- 
ceptul (S. Th. I, 84; I, 85, 1-3; cf. Roland-Gosselin 
1930). Inteligenta nu cunoaste individualul concret, si 
doar după abstractizare, in reflexio ud phantasmata, 
cunoaşte nemijlocit obiectul concret (S. Th. I, 86, 1). 
Pentru Toma d'Aquino inteligența umană este dis- 
cursivá, iar acea visio estetică are aceleași caracteristici 
de act compozit si de apropiere complexă de obiect. 
Intuitia sensibilă ne pune in contact cu un aspect al 
realităţii singulare, dar complexul de condiţii concomi- 
tente care determină acea realitate — ca locul, timpul sau 
însăși existența — nu sunt percepute intuitiv, ci pretind 
acel travaliu discursiv care este actul de judecată 
Cunoașterea estetică are pentru Toma d' Aquino aceeaşi 
complexitate pe care o are cunoașterea intelectuală, pen 
tru că se releră la același obiect: realitatea substanțială 

3. Este teza susținută de MARITAIN (1920) care, cu privire la 
aceasta, vorbește de un „simț inteligentizat? (pp. 38-41 si 173-178). 
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VIII 
TOMA D'AQUINO ŞI ESTETICA 


ORGANISMULUI 


1. Forma si substanţa 


În ce-l priveşte pe Toma d'Aquino, vorbim de estetică a 
oreanismului în loc de estetică a formei, dintr-o ratiune 
precisă. Când Albertus Magnus ne vorbeşte de resplen- 
dentia formae substantialis super partis materiae pro- 
portionatas face aluzie evident la forma aristotelică, ce 
transpune in act potentele materiei si se compune cu ea 
in sinolo, adică in substanță. Si vede frumosul ca 
iradierea acestei idei organizatoare asupra materiei con 
duse la unitate. În schimb la Sfântul Toma modul în 
care, în lumina întregului sistem, pot Îi interpretate con- 
ceptele de claritas, integritas ȘI proportio conduce la 
concluzia că atunci când el vorbeşte de forma, cu reterire 
la pulchrum, vizează nu atât forma substantialá, cât 
toată substanța, organismul ca sinteză concreta a 
materiei si formei 

Utilizarea termenului forma pentru a indica 
substanta nu este sporadică la Toma d' Aquino. Forma 
poate fi înţeleasă într-o acceptiune superticială ca mor- 
phé, si in acest caz ea este figura, o calitate de rangul al 
patrulea, delimitarea cantitativă a unui Corp, conturul 
său tridimensional (S. Th. I-II, 110, 3 ob. 3). Forma este 
forma substanțială care, să nu scăpăm din vedere, capătă 
existență doar incorporándu-se într-o materie si ieşind 
astfel din abstractiunea sa esenţială. Si în fine, în diverse 
paragrafe forma este essentia, adică substanța conside 
rată ca fiind inteligibilă si definibilà. 

A vândi lucrurile în termeni de concretete 
substanţială este caracteristic pentru metafizica lui Toma 
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d'Aquino. A vedea in lucruri inainte de toate forma 
substanțială este o poziție corect aristotelică, dar in care 
se resimt totuși influenţele habitudinilor mentale pla 
tonice, înclinate să identifice în sensibil (dacă nu chiar 
împotriva sensibilului) ideea. În acest caz dialectica 
dintre idee și realitate se prezintă ca dialectică între lucru 
si esenţa sa. În fata lui /d quod est, a lui ens, a ceea ce 
există, se profileazá quo est, raţiunea sa esenţială. Este 
deja o viziune mult mai critică decât aceea a simbolistu- 
lui care, in fata lucrului, vede inainte de toate (sau doar) 
semnificatia sa mistică. Dar si într-o ontologie a 
esentelor este mereu prezentă, chiar si subiacent, tentatia 
idealistă, împreună cu convingerea că este mai impor- 
tant ca un lucru să fie definibil, decât să fie in mod con 
cret. În atari condiții, particularitatea ontologiei tomiste 
taţă de poziţiile precedente constă tocmai în aceasta: îsi 
propune ca ontologie existentială, acea c onceptie pentru 
care ceea ce contează inainte de toate este ipsum esse, 
actul concret de existență. Combinării formei cu mate 
ria 1 se suprapune, constitutiv si determinant, combina 
rea esenței cu existența. Quo est nu-l explică pe ens. 
lorma plus materia nu sunt încă nimic. Dar când, 
datorită participării divine, forma si materia se unesc 
într-un act de existență, doar atunci se stabileste un 
raport organizant-organizat. În acest punct, ceea ce con- 
tează cu adevărat este organismul integral ca entitate vie, 
substanţa al cărei act propriu este ipsum esse (Contra 
Gentiles 1l, 54). Fiinţa nu mai este o simplă determinare 
accidentală a esenței, ca pentru Avicenna, ci cea care 
face posibilă si efectivă esența însăși; si cea a cărei 
esenţă este substanța 

Conexiunile dintre formă si substanță sunt atât de 
profunde, una neputând subzista fără cealaltă, încât pen- 
tru Toma d'Aquino numirea primeia o implică pe cea 
de-a doua, doar dacă nu intervine 6 disociere logică. În 
acest caz o esenţă, o quidditas, ca formă considerată în 
autoinformarea sa vie, exprimă înainte de toate intensi 
tatea unui act de fiintare!. Cu justete a fost relevată 


l. A se vedea în legătură cu această problemă Essence et réalité 
alui GILSON 1949. Pentru o introducere in studiul gândirii lui Toma 
d' Aquino, a se vedea si CHENU 1950, VANNI ROVIGHI 1951 
Despre umanismul tomist cf. JAEGER 1943 
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conexiunea acestei ontologii cu o întreagă dezvoltare a 
culturii si a raporturilor sociale: „Viul si organicul cáro 
ra, la sfârșitul evului antic, li s-au vestejit sensul si va 
loarea, revin la condiţia unei pretuiri adecvate, iar 
lucrurile ca atare ale realitátii empirice nu mai au nevoie 
de o legitimare extramundană, supranaturală, pentru a 
deveni obiect al artei... Dumnezeul prezent si activ in 
fiecare ordine naturală corespunde unei lumi mai 
deschise, care nu exclude posibilitatea ascensiunii 
sociale. lerarhia metafizică a lucrurilor reflectă totuşi o 
societate articulată în caste, dar liberalismul vremii se 
manitestă deja în faptul că si cel mai de jos nivel de 
fiintare este considerat de neinlocuit in natura sa speci 
fică“ (Hauser 1953, p. 359) 


2. ,, Proportio" si „integritas“ 


Dacă examinăm acum, in lumina acestui concept de 
organism viu, diferitele observaţii pe care Toma 
d'Aquino le face cu privire la cele trei criterii ale fru 
mosului — integritas, proportio si claritas — ne dăm 
seama cà doar în calitate de caracteristici ale unei 
substanţe concrete (si nu ale simplei forme substantiale) 
ele isi dobándesc intreaga lor semnificatie. O serie de 
exemple ne sunt oferite de multiplele acceptiuni pe care 
le poate primi proportio. 

Formam igitur et materiam. semper oportet. esse ad 
tnvicem propor ltonata el quest naturaiter « captata, quaa 
proprius actus in propria materia fit 
Materia și forma sunt în mod necesar proporționale si 
echivalente prin natura lor; întrucât orice act se produce in 
propria sa materie. 

(Contra Gentiles IL, 81; tr. it. p. 475) 


În Comentariul la De anima se subliniază că propor- 
tio nu este un simplu atribut al formei substantiale, ci 
raportul însuși dintre materie si formă, astfel încât, 
lipsind configurarea dinspre materie către formă, dispare 
însăși forma (Sentencia libri de anima 1, 9, p. 46 b) 
Aceasta este tipica proporţie capabilă să-l intereseze pe 
cel care privește estetic obiectul, apreciindu-i adecvata 


organizare. 


109 





Acestei raportări i se suprapune alta, mai protundă în 


n zar Y ] 
pian  metalizic, si insesizabilă estetic: cea a esenței la 


existenti, proportie care nu atât se oferă v IZIUNII estetice, 
cát mal curând îi fundeazá însăși posibilitatea, conferind 
concretete lucrului (Conra Gentiles II, 53). Celelalte 
Lorme de proportie vor decurge ca electe fenomenice ale 
acestei proportii metafizice si vor răspunde mai direct 
exigentelor de esteticitate ale omului. Toma d Aquino 
uminteste in primul rând proporția sensibilă si cantita 
uvă normală, care poate fi ac eea a unei statui sau a unei 
melodii: 


Homo delectatur se undum altos sei 





LSU propter conve 





nienttam sensibili ) 
uentiam sensibilium 11 "Tim elolszdzd I 
Hn NICHE Cum delectatur mn sono bene 


harmonizato 


iul simte plăcere în senzațiile diverselor simturi.. Și 





tru trumusețea lor intrinsecă... ca atunci | 





cineva se 





ctează cu lrumoasa armonie a unui sunet 


CS. Th. UI, 141, 4 ad 3; tr. it. XXI. p. 40) 


, Existá apoi proporţia ca o corespondență exclusiv 
: no : y j 1 * 
imaginabilă, cea a actelor morale sau discursuriloi 
rationale. acea fr stă. întal: 1X amrăniată o? 

Honale, acea irumusete inteligibilă apreciată în mod 
deosebit de medievali: 











> J. hern J nirif / 4 " 
Pulchritudo ypirituaus in Hoc consistit quod conversatio 
hominis smrve actio ejus sit. bene preportionata secundum 
spirituale rationis claritatem 

Frumuseţe: spirituală constă în faptul că actele si compor 


tamentul unei persoane sunt bine proportionate, potrivit 
luminii ratiunii 
(SN. Th. I-L, 145, 2; tr. it. XXI, p. 96 


Toma d'Aquino menționează apoi proportia psiho- 
licia TET e e PPEPEIE T e ; 
logica, Infeleasá ca o adecvată corespondenţă a lucrului 
cu capacitatea de receptare a subiectului: o derivare din 
teoriile lui Boethius si Augustin, dar si, in definitiv. o 
contribuţie la problema unui raport între cunoscător si 
cunoscut. In fata regularităţii obiective a fenomenelor 
cu proportia receptată, încât poate fi considerat el însusi 
o proporție (5. Th. |, 5, 4, ad 1; Sentencia libri ad anima 


III, 2, p. 212) 


percepute, simtul dezváluie o asemenea conaturalitate 


Dinspre latura sa obiectivă, proportia se va realiza 
| proport aliz: 


apoi la infinite nive 





uri pànà la atingerea proportiilor 
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cosmice ale totului, infaptuind Universul ca Ordine. In 
prezentarea acestei perspective, Toma d Aquino repro 
pune in fond teorii cosmologice deja întâlnite, însă 
paginile în care se desfăşoară această descriere a ordinii 
cosmice nu sunt lipsite de o Fortàá person ilà si de o Orrgl 
nalitate a tonului” 

Dar mai există un gen de proporție care constitute 
unul dintre fundamentele concepției estetice a lui Toma 
le: este 





sj una dintre constantele esteticii mediev 
proporția care se realizează fie ca adecvare a lucrului la 
sine însusi, fie ca adecvare a lucrului la propria sa 
funcțiune. Adecvarea lucrului la sine însuși, la exi 
gentele clasei căreia îi aparține si la ratiunea existenței 
sale individuale este ceea ce Scolastica numeste perfec- 
no Pruna. 

Manifestum est autem, quod in omnib vut secu- 


dum naturam, est certus Terminus Hnhuneala vato 





magnitudinis et augmentt 


' exista o li 





Este evident insà cà in toate fiintarile natur 


mită precisa si o proportie fermă de mărime si « 





(Sentencia libri de anima I, 8. p. 101 b; tr 





Existá oameni de diverse talii si proportii; totusi din 
colo de o anumită limită si dincoace de o alta nu se mat 
poate vorbi de natura umană propriu-zisă, ci doar de o 
anormalitate. Această formă de perfectiune poate f1 pusă 
în legătură cu celălalt criteriu al frumusetii, acea integri 
ras, care trebuie înțeleasă tocmai ca prezenţa, intr-un fot 
la a-l defini ca 





organic, a tuturor părților care concură 


atare (S. Th. I, 73, 1). Un corp uman este diform dacă 





lipseşte unul din membrele sale si îi considerăm urâţi pe 
mutilati pentru că le lipsește proporția părților faţă de 
intreg (muttlatos turpes dicimus, deest enim eis debita 
proportio partium ad totum) (1 Sent. 44, 3, 12, 1). Sunt 
principii de estetică organică în adevăratul sens al 





cuvântului, nu lipsite de interes pentru o lenomenolo; 
a formei artistice asa cum am concepe-o astăzi; chiau 
dacă, tocmai cu privire la artă, conceptul de perfectio 


In librum ile divinis nom. IV, IX, X, XL Sunt foarte multe 


paginile care dau imaginea unei ordini a mai multor + rdini, o orga 





zare de organisme. Principiul ontologic al acestei relationári comp 


forme îl găsim în Contra Gentiles IL, 16 








prima la Toma d'Aquino se prezintă cu o acc eptiune 
oarecum limitată: opera este împlinită dacă se potriveste 
cu ideea existentă în mintea creatorului 

Perfectio prima, realizându-se, permite lucrului să se 
conr ormeze propriului său scop, generând astfel perfec- 
tio secunda (S. Th. 1, 73, 1). Perfectiunea formală a 
lucrului permite acestuia să opereze după propria sa 
finali ue; dar este la fel de adevărat că perfectio secun- 
da este obligatorie pentru perfectio prima, deoarece un 
lucru pentru a fi perfect trebuie să fie alcătuit chiar după 
exigenţele functiunii sale: finis est prius efficiente... cum 
actio. efficientis non completur. nisi per finem, scopul 
precedă cauza eficientá... in măsura în care acțiunea care 
produce un efect nu se realizează fără un scop (De prin- 
cipus naturae, 4, tr. 1C, p. 44). Din acest motiv o operă 
de artă (opera produsă de ars, de tehnică în sens lare) 
este lrumoasă dacă este funcțională, dacă forma sa este 
idecvatá scopului: 





lihof | 
libet aute , > tntenrl Pi 
ibet autem. artifex. intendit suo operi dispositionem 





iam inducere, noi Micite ^d 
/ duce] non sunpuciter, sed per comparationem 





id finem 


Orice autor tinde să confere operei sale cea mai bună 
( onfiguratie, nu în sens absolut, ci în raport cu scopul dorit. 
(5. TR. L, 91, 3, tr. it. VI, p.184) 


Un aruist care ar construi un fierástráu de cristal, în 
ciuda frumosului efect obtinut, ar produce o operă 
substanţial urâtă, pentru că obiectul nu ar mai cores- 
punde functiunii sale si nu ar mai folosi ad secundum 
Corpul uman este frumos pentru că este structurat după 
o aşezare armonioasă a părților: 


Dico ergo quod Deus în 





iul e orpus humanum in optima 
dispositione secundum convenientiam ad talem Jormam et 
ad tales operationes i 

Spun deci că, având în vedere o anume formă si anumite 
luncţiuni, Dumnezeu a dat corpului uman cea mai bună 
conligurauie. 


(rbrdem ) 





3 


€ T] —M A 

- Th. I, 16, |. Referitor la integritatea întregului organic, ni s-a 
sürüt că 3 ela : r l dintai ; ; 
părut că am relevat deja interesante analogii între ac este pnncipu și 





anumite descrieri moderne ale [ 


| ecțiunii formale. A se vedea, în 
ECO 1970, p. 95, trimiterea la 


estetica lui Luigi Pareyson si, pp. 285 


S. Ur a vm x 
urm., comparatia între me todologia tomistà si cea structuralistă. 
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Există în organismul uman o ordine complexă de 
raporturi între forțele sutletului si cele ale corpului, intre 
potentele inferioare si cele superioare, astfel încât orice 
caracteristică a organismului nostru are o rațiune si o 
armonie riguroasă. Din rațiuni functionale, omul (excep 
tànd cazul unei capacităţi tactile superioare) are 
simțurile externe puţin dezvoltate, în comparaţie cu 
celelalte animale: de exemplu, simţul oltactiv este slab 
pentru că necesită uscáciune, in timp ce prezența unui 
creier mai mare decât la orice altă creatură comportă o 
mare umiditate (necesară pentru a tempera căldura 
emanată de inimă). Astfel, omul nu este dotat cu pene, 
coarne si gheare, deoarece aceste atribute sunt datorate 
elementului terestru, preponderent la animale, în timp ce 
la om diversele elemente se echilibrează. In com 
pensatie, omul este dotat cu mâini, organum organorum, 
care compensează orice altă deficiență. Si, în sfârșit, 
omul este frumos pentru statura sa dreaptă; si este astfel 
conceput pentru ca o poziție aplecată a capului să nu 
împiedice acţiunea forţelor senzitive interne, care au în 
creier centrul lor de interconexiune; apoi, pentru ca 
mâinile — de care nu este nevoie ca organe de locomotie 
— să fie libere pentru rosturile lor; si, în sfârșit, pentru a 
împiedica limba să fie dură si inaptă pentru vorbire, cum 
s-ar întâmpla dacă omul ar trebui să apuce hrana cu gura 
În virtutea acestor rațiuni, si dincolo de aceste rațiuni, 
statura omului este dreaptă pentru ca noi să putem, prin 
foarte nobilul simt al văzului, libere... ex omni parte sen- 
sibilia cognoscere, et coelestia et terrena, sà cunoastem 
liber din orice parte obiectele concrete atât celeste, cât si 
terestre. De aceea doar omul este capabil să se bucure de 
frumuseţea obiectelor concrete doar pentru plăcerea sa: 
solus homo delectatur in pulchritudine. sensibilium 
secundum seipsam (S. Th. I, 91). După cum se vede, in 
aceastá descriere a corpului uman valoarea esteticá si 
valoarea funcțională sunt acelaşi lucru și chiar principi- 
ile stiintei vremii se bazează pe raţiuni ale frumuseţii. 

Toate aceste noţiuni. privind funcţionalitatea frumo- 
sului dau formă sistematică convingerii întregii epoci 
medievale, care tinde să identifice pulchrum si utile, ca 
un corolar al ecuatiei pulchrum si bonum. Identificare ce 
rezultă, ca exigentá fundamentală, din numeroase 
fenomene de viață, chiar acolo unde teoreticienii 
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încearcă să disocieze cele două valori. Refuzul de a dis 
tinge intre esteticitate și funcţionalitate duce la o inserare 
1 esteticului în orice fapt de viață; si nu subordonează 
frumosul binelui sau utilului mai mult decăt subor 
donează utilul sau binele frumosului. Când omul con 
temporan sesizează o disjunctie între artă si morală, 
aceasta se întâmplă pentru că el este pus în situația de a 
trebui să concilieze un concept modern de esteticitate cu 
un concept de eticitate care încă mai este cel clasic 
Pentru medievali un lucru este urât dacă nu se înscrie 
într-o ierarhie de scopuri centrate pe om si pe destinul 
său supranatural. Dar un lucru nu se inserează în ierarhia 





scopurilor dacă este urât, de vreme ce diformitatea pe 
care o manifestă își are evident originea în vreo 
imperfecţiune de structură care îl face inadecvat pro 
priului scop 

„Aceasta înseamnă desigur a nu fi deloc capabili să 
resimtim plăcerea estetică pe care ne-o poate produce 
ceea ce este deformat în raport cu idealul etic considerat 


" I 4 
valabil. Si, invers, înseamnă să justificăm etic, ori de 





câte ori este posibil, ceea ce apare ca fiind esteticamente 
plăcut In fapt, Evul Mediu nu dovedeste niciodată un 
exerciţiu echilibrat si perfect al acestei sensibilitáti: pe 
de o parte îl avem pe Sfântul Bernard care sesizează 
caracterul agreabil al monstrilor de pe capiteluri si îl 
refuză din exces de rigoare, pe de altă parte avem anu 
mite carmina goliardice sau pe Aucassin care preteră să 


me: a in intern, unde O Va văsi pe lrumoasa sa 
i i Mo " 





Nicolette, decât într-un Paradis populat de mosnegi 
ramoliti. Dar asta nu înseamnă că Sfântul Bernard este 
mai medieval decât cei care au creat Carmina Burana 
[i 2 a - l 1 
In fata acestor imprecizii ale modelului ideal, filozofia 
lui perfectio prima si perfectio secunda exprimă un opti- 
mum pe care, in propria steră de valori, Evul Mediu îl 
atinge mereu. Poziţia tomistă este prea impecabilă pen 
tru a 





'ási un echivalent perfect in acte concrete de gust 
sau de judecată, dar, oricum, ea exprimă in plan deon- 
tologic coordonatele fundamentale ale unei civilizatii si 
ale unei traditii jn 

Indreptátit de poziţia sa, Toma d'Aquino poate astfel 
să afirme chiar si o anumită autonomie a faptului 


irtistic: 








uum artifex est 





Non pertinet ad laudem artificis, uiqua 


qua voluntate opus faciat; sed quale stt opus quod 





Nu este lăudabilă la creator intenta cu care realizează 
opera, ci doar c alitatea operei pe care o realize azà. 


(S. Th. I-II; 57, 3; tr. it. X, p. 154) 


Intentia morală nu contează si important este ca 
opera să fie bine făcută, iar opera este bine [acuta dacă 
este pozitivă sub toate aspectele. Artistul poate construi 
o casă cu intenţii perverse si totuși nimic nu o împiedică 
să fie perfectă estetic si fundamental bună, dacă râs 
punde functiunii sale. El poate sculpta cu cele mai bune 
intentii din lume o statuie lipsită de pudoare, capabilă să 
tulbure ritmul moral al unei vieți umane, ȘI atunci 
Principele trebuie să exileze opera din Cetate, întrucât 
egrare organică de țeluri si nu 
II-I, 169, 


Cetatea se bazeazá pe o int 
tolerează atentate la propria integritas (5. Th 


2 ad 4) 


3. Claritas" 


Toate aceste observaţii se fundeazá, cum s-a văzut, pe 
principiul că organismul concret, în toată complexitatea 
sa de raporturi, este sediul v alorii estetice. Intr-un atare 
context chiar si caracteristica claritas — à strălucirii, a 
luminii — capătă la Toma d' Aquino o semnificatie radi 
cal diferită de cea pe care o avea, de exemplu, la neo 
platonicieni. Lumina neoplatonicienilor coboară de sus 
si se răspândește creator in lucruri, sau se constituie si 
se solidifică de-a dreptul în lucruri. Claritas a lui Toma 
d' Aquino, în schimb, urcă de jos, din adâncimea lucru- 
lui. ca automanifestare a formei organizante. Aceeaşi 


lumină fizică constituie o calitate activă, derivată din 


forma substanțială a soarelui, consequens Jormam sub- 
stantialem solis (S. Th. 1, 67, 3). Claritas a fericitelor 
trupuri este aceeasi luminozitate de prisoselnicá glorie a 
sufletului, în aspectul corporal ($ Th., Supplementum 
85): claritas in corpul transfigurat al lui Cristos redun- 
dat ab anima (S. Th. IIl, 45, 2); culoarea si luminozitatea 
corpurilor vor fi deci efecte ale justei structurári a unul 
organism, potrivit exigențelor naturale 

La nivel ontologic, claritas este adevărata capacitate 








expresivă a organismului; și — cum s-a spus — radioac 
tivitatea elementului formal. Un organism perceput si 
înțeles se dezvăluie ca atare, iar inteligenţa se bucură de 
el, pentru frumuseţea indreptátirii sale. Deci nu este 
vorba despre o expresivitate ontologică subiacentă eri- 
amsi a nullo cognoscatur: este capacitatea de a se ma- 
nifesta care se realizează în fata unei visio focalizatoare, 
a unei priviri care lixează dezinteresat lucrul sub ratione 
causae formalis. Lucrul este ontologic predispus să fie 
considerat frumos, dar pentru a fi declarat ca atare este 
nevoie ca beneficiarul — realizând proporţia între 
cunoscător si cunoscut, precum si relevând toate 
corespondentele organismului desăvârșit — să se bucure 
deplin și liber de strălucirea, care se oferă ochilor săi, a 
acestei depline perfectiuni. Claritas este din punct de 
vedere ontologic limpiditate în sine si devine limpiditate 
pentru noi, strălucire estetică, atunci când o viziune se 
pronunță asupra ei. 

In consecință, pentru Toma d'Aquino visio estetică 
este un act de judecată care implică compoziţie si divi- 
ziune, implică afirmarea unui raport între părţi si întreg, 
relevarea docilităţii materiei faţă de formă, constiinta 
telurilor si a măsurii în care acestea sunt adecvate?. 
Viziunea estetică nu este intuiţie simultană, ci discurs 
asupra lucrului. Dinamismul actului de judecată cores- 
punde dinamismului actului de existenţă organizată pe 
care o surprinde. De aceea Toma d' Aquino afirmă: 

Appetitum terminari ad bonum et pacem et pulchrum non 

est eum terminari in diversa 


Dorinţa se consumă în bine si in pace, si în frumos, dar 
aceasta nu înseamnă că se consumă în lucruri diferite. 
(De veritate XXII, L ad 12) 


Pax este tranquilitas ordinis; după truda înţelegerii 
discursive, intelectul se bucură de spectacolul unei or- 
dini si unei integrităţi care se manifestă ca o clară 
prezenţă de sine. Atunci, împreună cu desfătarea survine 
pacea, pacea care implică înlăturarea tulburării si a ceea 
ce împiedică atingerea binelui, importat remotionem 

4. S. Th. 1, 85, 5. Referiri la receptarea estetică înțeleasă ca 


ațiune complexă de comparare există si la SFÂNTUL 
BONAVENTURA, /tinerarium, ll, 4-6. 
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perturbantium «et. impedientium adeptionem. Bucuria 
perceptiei vizuale este o bucurie liberă a unei contem 
plări departe de dorință, satisfăcută de perfecțiunea pe 
care o admiră. Lucrurile frumoase visa placent nu pen- 
tru că sunt intuite fără efort, ci pentru că sunt cucerite 
prin etort și ne bucurăm de ele prin depășirea acestuia, 
Avem bucuria puterii de a cunoaşte, care se exercita fárá 
obstacole, si bucuria dorinţei care se linisteste în 
exercitarea puterii de a cunoaște. 





IX 
DEZVOLTARI SI CRIZE ALE UNEI 
ESTETICI A ORGANISMULUI 


1. Ulrich din Strasbourg, Sfântul Bonaventura 
si Lullus 


In timpul cursului pe care Albertus Magnus l-a predat la 
Kóln între 1248 si 1252, în care a comentat capitolul al 
patrulea din De divinis nominibus, printre discipolii 
maestrului, alături de Toma d'Aquino, era si Ulrich din 
Strasbourg. Mai târziu, cam pe când Toma redacta 
Summa, acesta scria un Liber de summo bono în care 
expunea o concepție estetică fundamentată pe con 
ceptele de formă, lumină, proporţie. Ba chiar Ulrich 
elabora si o cazuistică a proportiei mult mai precisă si 
specilică decât cea tomistă (reconstruibilà doar după 
adnotări dispersate) si cu o intenţie estetică mai expli- 
cită. Conceptul de formă de care se foloseşte Ulrich este 
însă puternic impregnat de neoplatonism, lipsindu-i ace 
le caracteristici de concretete pe care le-am recunoscut 
substanţei tomiste. Pentru Ulrich, frumuseţea este sp/ez- 
dor formae în sens albertian, dar forma are toate carac- 
teristicile luminii neoplatonice, iar în viziunea pe care 
Ulrich o are asupra realităților vizibile se resimt influ- 
ente din De Causis 


Omnis enim forma cum sit effectus Primae lucis intellectu- 
alis, quae per suam essentiam agi, oportet. necessario 
quod lucem suae causae per similitudinem participet 
Quaelibet forma, quantum minus habet hujus luminis per 
obumbrationem materiae, tanto deformior est, et quanto 
plus habet hujus luminis per elevationem supra materiam, 
tanto pulchrior est 


Da ^ T. "A " á E 
Pentru că orice formă este efectul Primei lumini intelec- 
tuale, că acţionează prin propria esență, este necesar ca 
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lumina să facă parte din natura propnei cauze, prin atini 


tate... Fiecare formà este cu atat mal urata, cu cat üne mal 
puțin de această lumină, din cauza umbririi provocate de 
materie; si este cu atât mai lrumoasă, cu cat posedă in ma 
mare măsură această lumină, inàlt indu-se deasupra 
materiet. 

(Liber de summo bono 1l, 3 5. in Pouillon 1946, p. 328) 


Nu este cazul să mai subliniem ce profundá [ractură 
separă gândirea lui Toma de cea a lui Ulrich. 

Sfântul Bonaventura dezvoltă si el o estetică fundat 
pe principii ilemorfice, dar am văzul cá asemenea 
notiuni se insereazá in contextul mai amplu al unei 
metafizici a luminii. Cát despre inspiratia sa augustini 
ani, aceasta îl conduce la elaborarea unei estetici a 
proportiei, a acelei aequalitas numerosa (dezvoltată in 
De musica), à cărei caracteristică principală nu este atăt 
faptul de a [i o teorie originală a proportiei, cât acela cà 
pentru Sfântul Bonaventura legile privind aequalitas 
sunt găsite de către artist 1n stráfundul propriului sáu 
suflet. În acest sens Bonaventura si şcoala franciscană 
vântură idei care vor duce la o problematică a inspirației 
si a ideii artistice 

Poziţii apropiate celei tomiste se pot găsi la Raymun 
dus Lullus, care în Ars magna vorbește, de exemplu, de 
magnitudo ca frumuseţe datorată lui integritas; prine 
piu capabil să justifice chiar si micimea dimensiunilor, 
când aceasta este cerută de propriile exigente ale orga 
nismului în chestiune, ca în cazul unui copil. Dar gândirea 
lui Lullus se miscă deja într-un mediu diferit: viziunea 
sa asupra Cosmosului ca organism nu are nici caracter IS 
ticile mitico-metafizice tipice cosmologiei timaice, nici 
aspectul mai rațional naturalistic al Cosmosului ordonat 
al lui Toma d' Aquino. Ea atinge deja sentimentul magic 
si cabalistic, prevestind platonismul renascentist. 
“Trebuie văzută această definiție a concordantei ca lant 
universal si confruntată cu textul lui Giordano Bruno, 
citat în paragraful XII.5: 

Concordantiae vinculum a summo usque ad infima durat 
Est enim quaedam universalis amicitia: ONU rerum, in 
qua omnia participant, et illum nexum plerique, ut 
Homerus, auream mundi cathenam appellant cingulum 
Veneris, seu vinculum naturae: sive synbolum quod res 


inter se habent 
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Legătura de armonie se menţine de la vàárf [-ul ierarhiei 
fiintelor|. până la bază. Există de fapt aici un fel de priete- 
nie universală între toate lucrurile, la care toate iau parte 
ătură este numită, urmând exemplul lui 
Homer, lant de aur al lumii sau centură a Venerei, sau levă 
turá a naturii, sau simbol pe care lucrurile il posedă. în 
comun. 


si această le 





(Rhetorica, ed. 1598, p. 199) 


2. Duns Scotus, Ockham si individul 


Dac à dorim să găsim o dezvoltare cu adevărat interesan- 
tă a temelor tomiste, trebuie să ne îndreptăm spre Duns 
Scotus, încercând să-i interpretăm textele. Să le inter 
pretăm, deoarece, cu excepţia câtorva formulări de un 
anumit interes, indicaţiile pe care Duns Scotus le dă 
esteticii sunt mai curând implicite în poziţiile sale meta- 
[izice si gnoseologice 
Există la Duns Scotus o definiţie interesantă a fru 
mosului, care se deosebește, insesizabil dar profund, de 
celelalte pe care le-am examinat: | 
Pulchritudo non est aliqua qualitas absoluta in corpore 
pulchro sed est aggregatio omnium convenientium tali 
corpori, puta magnitudinis, figurae et coloris et aggrega- 
tto ommniuim respectuum qut sunt istorum ad c« pus et ad se 


Invicen 


Frümusepea nu este o calitate absolută [independentă], 
prezentă în corpul frumos, ci rezultă din agregarea a tot 
ceea ce se uneste în el, ca mărimea, figura si culoarea, pre 
cum şi din agregarea tuturor relaţiilor pe care aceste 
proprietăți le intretin cu corpul si între ele. 

(cit. de De Bruyne 1946, III, p. 347) 


„Această concepţie asupra frumosului fundată pe rapor- 
turi si această insistenţă asupra noţiunii de aggregatio 
dobândește o infátisare extrem de personală in lumina 
teoriei scotiste a pluralitátii formelor. 

Pentru Duns Scotus realitatea acestui compus rezultă 
din cea a tuturor părților Sale, iar unitatea lui nu reclamă 
unitatea tormei, ci subordonarea naturală a formelor 
parțiale, formei ultime. Pentru Toma d'Aquino, dacă 
mai multe forme converg în producerea unui corp mixt 
(cum este corpul uman), ele isi pierd propria lor formă 
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substanțială si întreg corpul este informat de noua formà 
substanțială a compusului (in speta, sufletul), asa încât 
substanțele componente îsi dezvăluie autonomia de altă 
dată doar prin anumite virtures sau calități care persistă 
ca proprietăţi ale noii alc ătuiri (De mixtione elemento- 
rum: S. Th. l, 76, 4; Quodl. l, 5). Această conceptie 
privind modul in care se sustine tinicitatea formel 
substantiale îl determină pe Toma să vadă organismul 
inainte de toate sub aspectul unităţii. În schimb, teoria 
referitoare la multiple formalitates determină estetica 
scotistă să accentueze planul relational si să sugereze o 
viziune mai analitică si mai puțin integralizantà asupra 
frumosului. 

Un alt aspect cu adevărat nou — pe care Duns Scotus 
îl sugerează, dar fără să-l raporteze la problemele este 
tice — este cel legat de teoria despre haeccettas Ca pro 
prietate individualizantă, haecceitas nu perfectioneaza 
atât forma, cát impregnează puternic compusul si îl 
conduce la o specificare concretă. Dacă, într-o perspec 
tivă tomisti, a vedea organismul in concrétetea sa 





înseamnă totuşi a-l vedea ca o concretiune a unei quid- 
ditas specifică — si deci, într-o anume măsură, ca exem 

plar tipic al unei categorii în perspectiva lui Duns 
Scotus individualul este doar el însuşi si este asa 1n VH 

tutea unui principiu care nici măcar nu se copite eu el. 
care se poate distinge logic de el, dar care îi este ultima 
perfectionare in sensul concretetei. Orice entitate indi 

viduală este prin ea însăși diferită de orice altà unitate: 
omnis entitas. individualis est primo. diversa a quo- 
cumque alio. 

În această perspectivă, mai mult chiar decât in cea a 
lui Toma d' Aquino, individualul este superior esenţei/ 
este mai desăvârşit din punctul de vedere al capacității 
de a se constitui în entitate, nu doar pentru că există, ci 
întrucât este unic si determinat in mod singular. În ratio 
individui este inclus ceva ce lipseşte din natura commu- 
nis: ceea ce este inclus în individ este o entitas positiva, 
care este totuna cu natură comună si care predetermină 
acea natură către individualitate (Ordinatio |, 3, 1, 5-6; 
cf. asupra acestor teme Marmo 1981-82) 

Absoluta singularitate a lui haecceitas, faptul că 
determină individualul ca unicum — acest concept atât de 
viguros si atât de apropiat de sensibilitatea modernă 
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nu-l preocupă pe Duns Scotus în sensul raportării la 
problemele estetice. Dar, evident, această filozofică 


luare de poziție resunte infl 
| 





ntele unui întreg climat 

cultural, în care sunt reestimate eradual valorile indivi 

găseste in arta goticului târziu si începu 
iboaiant, un echivalent evident 

Goticul clasic, cel de la Chartres si de la Amiens, 





duale si care 











turile celui | 


corespundea mai mult unei sensibilitáti înclinate să sur 
prindă strălucirea tipică a formei în obiect și dispuse, 
cum S-a spus, să identifice, in multiplicitate, unitatea 
Cu goticul din plin secol treisprezece, perceperea deta 
liului se substituie celei a întregului: viziunea devine 
mai analitică, multiplul este cel ce seduce privirea (si în 
Evul Mediu târziu acest caracter analitic al viziunii îsi va 
atinge extremele în miniatură si în pictura franco-fla 
mandă): nu este hazardat să întrevedem aici realizarea 
formei relationale, forma tăcută din forme autonome, pe 
care filozofia lui Duns Scotus ne-o propune. În același 
timp, sensibilităţii care privilegiază tipicul i se substitu- 
ie pas cu pas cea care dă prioritate individualului: se 
ibandoneazá treptat arta statuară ce tinde să fixeze 
imaginile tipice ale categoriilor si altor tipologii umane, 
in favoarea celei care subliniază trăsăturile individuale 
ale tigurilor si fixează caracteristici irepetabile. Stim câţi 
si care au fost factorii de maturizare culturală și socială 
care au concurat la această evoluţie; dar ceea ce fără 
îndoială frapeazá este constatarea cá, pe căi subterane, 
chiar si o metafizicáà implicată în, aparent, doar niște 
controverse de școală, corespunde climatului cultural al 
epocii, că determinându-l este determinat de acesta, că 
permite să se intuiascá raporturi si dezvoltări posibile 
Teoria referitoare la haecceitas indică un. drum pe 
care nici Scotus, nici contemporanii săi nu puteau încă 
să-l parcurgă. Haecceitas nu este sesizată de inteligența 
abstractă, ci de intuiţie: intelectul nu reuseste să o 
inteleagá decât contuz si trebuie să recurgă la conceptele 
universale. Individualitate, ireductibilitate, originalitate, 
pe de o parte — cunoaștere intuitivă pe de alta: nu este 
nevoie să subliniem potenţialul acestor concepte faţă de 
dezvoltarea succesivă a teoriilor estetice 
O dată cu cristalizarea acestor noţiuni, se certifică 
imposibilitatea supraviețuirii unei concepţii organiciste 
despre frumos, cel puţin în termenii în care o puteau for- 
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mula sistemele scolastice: caracter analitic al viziunii si 
simt al individualitățiii calitative sesizabilă intuitiv 
icestia sunt polii opus: intre care ajunge sa se dezmem 
breze ideea tomistă de organism estetic (ct. De Bruyne 
1946, III, pp. 352 s.urm.; despre Duns Scotus in general 
cf. Gilson 1952 a si Bettoni 1966) 

[deea de organism estetic este de acum de necon 
ceput in filozofia lui William Ockham, chiar dacă ici si 
colo se ivesc la acest autor obisnuitele referiri la teme 
tradiționale. Contingenta absolută a lucrurilor create si 
faptul cá nici in cazul lui Dumnezeu nu se poate vor bi de 
idei regulatoare eterne dizolvă conceptul unui ordo sta 
bil al Cosmosului, la care să consimtă lucrurile, către 
care să aspire dispozitile noastre psihologice, din care să 
se poată inspira artifex-ul. Ordinea si unitatea universu 
lui, ne spune Ockham, nu sunt un fel de lant care unește 
între ele corpurile dispuse în universul însuși (quasi 
auoddam ligamen ligans corpora). Corpurile sunt abso 
luturi distincte numeric (quae non faciunt unam rem 
numero), distanțate neregulat unul de altul. Noţiunea de 
ordine exprimă poziția lor reciprocă, dar nu o realitate 
implicată în însăși esenţa lor (Quodlibet VIII, $) 
Notiunea de formă organizantă, de principiu raţional 
(ile sale si care totuşi le 
ărțile sunt dispuse într-un anu 


care este distinct de 






informează, a dispărut. | 
me mod, dar praeter illas partes absolutas nulla res est, 
dincolo de acele părți absolute nu există altceva 
(Ordinatio 30, 1) 

Ideea de proporţie rămâne deci sárácità. Realitatea 
universaliilor, necesară pentru a recunoaşte rne gritas, se 
dizolvă in nominalism; este îndoielnic cá se mat poate 
pune problema unei transcendentalitáti a frumosului si a 
diferențelor care îl specifică, când nu mai există 
diferente: nici formale, nici virtuale. Rămâne intuitia 
sineularului, cunoașterea unui existent analizabil empi 
ric, in proporțiile sale vizibile, de vreme ce este posibilă 
intuitia intelectuală a singularului (Ordinatio, Prol. 1) 
Însăsi ideea cu care creează artistul este un exemplar 
unic al lucrului pe care el vrea să-l facă, nu-i ideea 
formei universale a acestuia (despre Ockham cf. Ghi 
salberti 1972 si 1976) 

Toate aceste poziţii devin si mai îndrăznețe la 
Nicolas d'Autrecourt si în critica pe care o face el prin- 
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cipiilor de cauză, substanţă si finalitate. Dacă nu poate fi 
afirmată cauza prin etect, dacă nu se poate afirma că un 
lucru este scopul altuia, dacă nu putem să identificám o 
ierarhie a gradelor de fiintare și nu există lucruri mai 
desăvârşite decât altele, ci toate sunt pur si simplu 
diferite unele de altele, dacă deci judecátile cu care tin 
dem să ierarhizăm exprimă doar preferintele noastre per 
sonale, devine clar că nu mai e posibil să predicăm 
organicitatea, dependenţa armonioasă, adecvarea la 
scop, ordinea proporțiilor, raportul de cauzalitate dintre 
perfectio prima si secunda sau raportul de perfectibili- 
tate dintre cele douá 

Cu atari gânditori, întrucât se deschid căi noi pentru 
stiinte si pentru filozofie, devine necesarà elaborarea 
unor noi categorii estetice, care sá nu mai fie acelea pe 
care întregul Ev Mediu, prin accentuári diferite, se 
bazase până atunci. Într-o lume alcătuită din singula- 
ritáti, frumuseţea va trebui să devină acea singularitate a 
imaginii create de imgegno si de feliciry. Estetica 
renascentistă va fi platonică, dar critica filozofică a ock 
hamistilor prefigurează estetica manierismului. 

Totuși, subminând posibilităţile frumosului metafi- 
zic, filozofii nu-si dau încă seama ce implicaţii are 
luarea lor de poziţie faţă de problemele estetice: omul 
care nu mai poate contempla o ordine dată si care nu se 
mai miscă într-o lume de semnificatii gata făcute si 
inchise in raporturile fixe ale genurilor si speciilor, aces- 
ta este omul care poate împlini infinite vocatii personale; 
este omul care se descoperă liber si se definește creator 
(cf. Garin 1954, p. 38). Filozotii se afundà in polemicile 
şcolii aflate in declin sau se aruncă, asa cum face 
Ockham, în arena luptei politice, în plină reînnoire. 
Problematica estetică a invenţiei si a omului poet va fi 
lăsată altora. 


3. Misticii germani 


În fata zdrobirii metafizicii frumosului, provocată de 
Scolastica târzie, misticii — cealaltă ipostază filozofi- 
co-religioasá a epocii — nu au știut să opereze vreo recu- 
perare sau să realizeze o cât de mică dezvoltare. Dacă 
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ne vor putea spune, prin analogie, cuvinte trumoase 
despre procesul de ideatie poetică (cum vom vedea mai 
departe), misticii germani din secolele al XIII-lea si al 
XIV-lea, desi vorbesc fără încetare de Frumuseţea 
experimentată în extazele lor, nu ne pot spune nimic 
pozitiv despre ea. Dumnezeu, fiind fnefabil, este numit 
Frumos tot asa cum ar putea fi numit Bun sau Infinit; 
categoria de frumos este la aceştia un nume care desem 
nează ceea ce nu poate fi desemnat si o face prin aproxi 
mare. Ca rezultat al experienţei lor supraviețuiește senti- 
mentul unei desfătări extrem de intense, dar lipsită de 
contururi precise. Dispare si acea plăcere a inteligenţei 
pătrunsă de iubire, care contemplă frumuseţea lucrurilor 
si accede prin ea la Dumnezeu, plăcere care fusese 
extrem de vie la misticii secolului al XII-lea si le per 
misese victorinilor sá elaboreze estetici solid fundamen 
tate. Cum se mai poate contempla acea tranquilitas ordi- 
nis, frumusețea Cosmosului, armonia atributelor divine, 
când de-acum Dumnezeu este conceput ca foc, abis, 
hrană oferită unei lăcomii insatiabile? 

Suso vorbeşte despre abisul fără fund al tuturor lu- 
crurilor desfătătoare; Eckhart de „abis fără capăt si fără 
formă al divinității tácute si pustii”; si amintește că 
„sufletul atinge suprema beatitudine... práválindu-se in 
divinitatea pustie, unde nu sunt nici lucruri, nici 
imagini...“ (Predigten 28). In acel abis, spune Tauler, 
„Spiritul se pierde pe sine si nu mai stie nici de 
Dumnezeu, nici de sine insusi, nu cunoaste nici egalul, 
nici inegalul, nici nimic altceva: pentru că este adâncit in 
indivizibilitatea lui Dumnezeu si a uitat toate diferen- 
tele“ (Predigten 28). Nici lucruri, nici imagini, nici 
distinctii, nici raporturi, nici cunoastere: Evul Mediu al 
ultimilor mistici nu ne poate spune într-adevăr nimic 
despre frumuseţe. 

În această perioadă de tranziție între esteticile seco 
lului al XIII-lea si Renașterea propriu-zisă, doar artiştii 
sunt aceia care, impunându-se cu forța si manilestând un 
nou orgoliu, al individualitátii lor, precum si o cunoas- 
tere critică a meseriei lor, vor putea — de la trubaduri la 
Dante — afirma ceva în istoria sensibilitátiii si a teoriei 
estetice. 











X 
TEORII ALE ARTEI 


1. Teoria despre „ars“ 


Teoria artei constituie fără îndoială capitolul cel mai 
mnonim al unei istorii a esteticii medievale: într-adevăr, 


opinia medievalilor despre ars — lăsând deoparte fluctu 
iile numeroase si caracteristice, a căror analiză 
minutioasá ar trebui să confirme aceasta — s-a păstrat 


ancorată și aproape consecventă într-o doctrină clasică si 
intelectualistă a facultăţii umane de a produce. Definitii 
ca ars est recta ratio factibilium (arta este dreapta 
cunoastere a ceea ce trebuie făcut; S. Th. I-II, 57, 4) sau 
ars est principium. faciendi et cogitandi quae. sunt 
facienda (arta este inceputul demersului de a face si al 
reflectiei asupra lucrurilor ce sunt de făcut, Summa 
Mexandri IL, 12, 21) par să nu aibă o paternitate definità 
Evul Mediu, de la carolingieni la Duns Scotus, le-a 
repetat si le-a reformulat in diverse moduri, pornind de 
la ideile lui Aristotel, in primul ránd, ca si de la intreaga 
tradiție greacă, de la Cicero, de la stoici, de la Marius 
Victorinus, Isidor din Sevilla, Cassiodor. 

Definitii 


bază: unul cognitiv (ratio, cogitatio) si celălalt producti 





e citate implică existenţa u două elemente de 


(faciendi, factibilium) si pe aceste supozitii se bazează 
doctrina artei. Arta este cunoașterea unor reguli cu aju 
torul cărora se pot produce lucruri. Cunoastere a unor 
reguli date, obiective: asupra acestei chestiuni în Evul 
Mediu este un acord unanim. Ars se numește astfel pen 
tru că arctat constrânge, ne spune Cassiodor, cu obișnuita 
lui lipsă de prejudecăţi etimologice (De artibus et disci- 


plinis liberalium artium, PL 70, col. 1151), ceeace repetă 
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fără nici o modificare, câteva secole mai târziu, John din 
Salisbury (Metaloicus, I, 12). Dar se numeste ars si de 
à cu Cassiodor, 
XX b 1) 


t Face ceva si deci o 


la grecescul areres — amintește 








Isidor din Sevilla (Erymolograr 
întrucât este o virtute capacitatea 


virtus operativa, virtute a intelectului practic. Arta se află 





sub imperiul lui a face, nu sub af lui a actiona, care 


sulatoare care este 








ipartine moralității si acelei virus 
Prudenta, recta ratio agibilium. Se pot face unele 
analogii între artă și Prudentà, ne atentioneaza teologii, 
dar Prudenta reglementează judecata practică asupra 
situaţiilor contingente în care trebuie acționat si vizează 
binele omului, in timp ce arta ri 
isupra materiei fizice (de exemplu sculptura) sau men 


produce o 





ementeaza operarea 





tale (de exemplu logic a sau retorica) pentru d 


operă Arta tinteste către bonum operrs; pentru lerar este 
important să facă o spadă bună și nu contează dacă ea va 
fi folosită în scopuri nobile sau perfide. Intelectualismul 
si obiectualismul sunt deci cele două aspecte ale doc 
trinei medievale despre artă: arta este o știință (ars Si 
scientia nihil est) si produce obiecte înzestrate cu o legi 
tate proprie, lucruri alcátuite. Arta nu este expresie, ci 
construcţie, operare in vederea obținerii unui rezultat 
Constructie a unei nave sau a unei case, a Unul CIOCan 
sau a unei miniaturi: artifex este potcovarul, retorul, poe 
tul, pictorul si cel care tunde oile. Acesta este celălalt 
aspect, bine cunoscut, al teoriei medievale a artei: ars este 
un concept foarte cuprinzător, care se extinde si la ceea ce 
noi am numi artizanat sau tehnică, jar teoria artei este 
înainte de toate o teorie a mestesugulut lrtifea produce 
ceva care serveste la corectarea, completarea sau prelun 
girea naturii. Omul produce artă din cauza lipsurilor: find 


din nastere lipsit de blană, de colti, de gheare, incapabil de 








a alerga cu repeziciune sau de a se ghemui într-o cochilie 
ori într-o altă armură naturală. observând lucrările naturii, 
le imită. Văzând cum se scurg apele de-a lungul coastelor 
unui munte, fà 
în adânc, inventează aco 
Victor, Didascalion |, 10). Omne enim opus est vel opus 





ră să se oprească pe culme sau să pătrundă 
| 


erisul si casa (Hugues de Saint 


creatoris, vel opus naturae, vel us artificis. tmnttantis 





ucrare a Creatorului sau a Naturii, sau a 
(Guillaume de Conches, 





naturam: orice 
unui meșter care imită natu 
Glosae super Platonem, ed. Jeauneau, p.104) 











Arta imită deci natura, dar nu pentru că ar copia 
servil ceea ce-i oferá ea ca model: in imitatia operată de 
către artă există invenție, reelaborare. Arta unește 
lucrurile dispersate si le separă pe cele unite, prelungește 
opera naturii, procedează asa cum produce natura și îi 
continuă acel nisus creator. Ars (mitatur naturam, este 
adevărat, dar in sua operatione: arta imită natura nu în 
sensul că îi copiază in mod necesar formele, ci cà imită 
modul de operare al naturii (S. T7. |, 117, 1). Aceasta 
este o adăugire importantă la o formulă care a părul 
intotdeauna mai banală decât era în realitate. Teoria me 
dievală a artei este interesantă tocmai din acest punct de 
vedere: este o filozofie a formativitátii tehnicii umane si 
a raporturilor dintre aceasta si formativitatea naturalà 

Una dintre cele mai sugestive analize ale acestui raport 
o găsim la John din Salisbury. Arta concentrează facultatea 
de a realiza lucruri posibile urmând calea naturii, reducând 
parcursul acesteia si anticipându-i rezultatele; 


Eorum, quae fieri possunt, quasi quodam dispendioso nat- 


urae circuitu compendiosum iter praebet et parit (ut ita 
dixerim) difficilium — facultatem. Unde et Graeci eam 
méthodon dicunt, quasi compendiariam rationem, quae 


naturae vitet dispendium, et anfractuosum ejus circuitum 


dirigat, ut quod 


fieri expedit, rectius et facilius fiat. Natura 
enim, quamvis vivida, nisi erudiatur, ad artis facilitatem 
non pe! venu: artium tamen. omnium parens est, eisque, 
quo proficiant et perficiantur, dat nutricolam rationem 

Ea aproape cà oteră un drum scurtat tată de lungul parcurs 
al naturii, în ce priveşte lucrurile care pot fi făcute si dă 
naștere, cum am avut deja ocazia să spun, capacității de a 
duce la bun sfârsit lucrurile dificile. Pornind de la acest 


fapt, grecii denumesc méthodon raționamentul succint, 


care evită risipa naturii ȘI dirijează cursul său sinuos astfel 





Al să se poată realiza mai corect s1 Mai usor ceea ce este 
util de făcut. Natura, într 
nu atinge iuteala artei decât dacă este dirijată: totuși ea este 


adevăr, oricât ar fi de sprintenă, 





mama tuturor artelor si le hrănește cu rațiune, pentru ca să 
progreseze ȘI să se perlecuioneze. 


(Metalogicus |, 11) 


În ce o priveste, natura stimulează inteligența (vis 
quaedam animo naturaliter insita, per se valens) in per- 
ceperea lucrurilor, in depozitarea lor in memorie, in 
examinarea si compararea lor. Arta si natura se ajută 
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reciproc in această creştere continuă. Când John din 





'eniurm, el nu se reler acelasi lucru 


la care se vor referi manieristii când vor tolosi acelasi 





Salisbury spune i7 


termen, ci, cel mult, la virtus operandi. Dar când spune 
Natura, resimte influenta climatuluicultural al secolului 


al XIII-lea si se gândește la ceva viu si organic, la o slu 


jitoare a Creatorului, la o activă matrice de forme 


2. Ontologia formei artistice 


Filozofii secolului al XIII-lea vor stopa acest gen de vi 
ziuni despre ars, văzută ca o capacitate legată de fortele 
cosmogonice, elaboránd o ontologie a formei artistice 
care îi limitează întrucâtva posibilitățile 

Pentru Toma d'Aquino, o prolundă diferenţă onto 
logică separă organismele din natură de organizările din 


artă. Forma pe care artistul o conferă materiei asupr: 
căreia actionează nu este formă substanţială, ci acciden- 
talá. Materia care se oferă spre a fi modelată artistic nu 
este potentialitate pură, materie ex qua: ea este deja 
substanță, concretizare determinată, marmură, bronz, 
lut, sticlă; este materie in qua, subjectum asupra căruia 





lucrează formele accidentale, făcându-l să dobândească 
infátisáàri determinate, Lără a-i stirbi natura substanţială 
Ars operatur ex materia quam natura ministrat: arta 
operează în funcție de materia oterită de natură. (Sen- 
tencia libri de anima ll, 1, p. 696; cf. S. Th. I, 77, 6) 
Sfântul Toma dă exemplul aramei din care se poate turna 
o statuie. Această aramă posedă deja o anume virtuali 
tate în raport cu înfăţişarea care-i va [i conferită, este 
infiguratum si este privatio formae, iar forma artistică ce 
o transformá în statuie o modificá superficial, căci fap 
tul de a fi aramá nu depinde de forma accidentalá 
Acest text ne spune cât de îndepărtată era de mentali 
tatea medievală o viziune despre artă ca forţă creatoare: 
la nivelul maxim de realizare ea întruchipează figuri 
desăvârsite, rerminationes superficiale ale materiei, dar 
trebuie să se resemneze cu o anumită stare de umilinţă 
ontologică in fata primordialititii naturii. Entititile pe 


|. Cf. în special opusculul De principiis naturae care dezvoltă pe 
) 


larg subiectul; cf. si S. Th. 1, 77, 6 si Contra Gentiles |, 72 
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care arta le asociază nu se substantiazá într-o nouă totali 
tate, ci rămâne [iecare in propria sa realitate substanțială, 
doar ad aliquam figuram redactis per modum commen 
vurationis, Situată într-o anumită formă, prin coordonare 
(5. Th. III, 2, 1). Ele rămân în viață datorită materiei care 
' sustine, in timp ce lucrurile naturale sunt menținute in 
viată în virtutea participării divine (Contra gentiles I, 64) 
Sfântul Bonaventura consideră cá în lume acționează 
trei forte. Dumnezeu, care produce din nimic; natura, 


re opereaza asupra liinței în virtualitatea ei; si arta, 








care operează asupra naturii si îl presupune pe ens com 
pletum. Artistul poate să ajute sau să grăbească ritmul 


productiv al naturii, dar nu poate concura cu ea (II Senr., 


"d 2), on 


25 252) 

Aceste idei sunt reluate de Scolastica in limba vorbi- 
tă, de cunoașterea enciclopedică si de opinia comună. În 
Le Roman de la Rose, Jean de Meun (care a scris partea 
sa din poem la puţin timp după ce a fost redactată Summa 
tomistă), în cursul descrierii Naturii care se preocupă să 
perpetueze speciile, face o lungă digresiune despre Artă 
Aceasta nu produce forme adevărate, ca Natura: în 
genunchi în fata acesteia, o roagă (ca un cerşetor sărac în 
stiință, dar dornic de a o imita) să o înveţe să imbrátiseze 
realitatea in întruchipările sale. Dar chiar imitând 
lucrarea Naturii, Arta nu stie să creeze lucruri vii; si aici 
neîncrederea ontologică a filozofilor capătă tonurile 
deziluziei naive a privitorului care vede cum Arta con 


ligurează „cavaleri pe lrumosi cai de luptă, acoperiţi de 





bluzoane albastre, galbene, verzi sau vărgate cu alte 
culori, păsările in frunzisul copacilor, peştii tuturor 
ipelor, animalele sălbatice care pasc în pădure, toate ier 


burile, fiece floare pe care flăcăii si copiii merg să o 


| c 






culeagă prin păduri primăvara...“, dar niciodată, oricât de 
iscusită ar fi, Arta nu va fi în stare să-i facă să păsească, să 
simtă, să vorbească. Asa cum se întâmplă si cu Toma 


d” Aquino, Jean de Meun este preocupat aici să determine 





posibilităţile naturii si ale artei pe plan stiintific, nu este 
tic, si este firesc ca din rațiuni ce tin de demonstrație, el 
să o subevalueze pe cea de-a doua. Diferenta dintre Jean 


de Meun si Toma d'Aquino constă în aceasta: pentru 





poetul popular, raționamentul foloseste la demonstrarea 
superiorității alchimiei, care poate transmuta substanțele, 
în raport cu arta. Semn că prin cultura laică a epocii, 





dedesubtul concepțiilor Scolasticii se agitau deja 
exigentele științei si ale filozofiei naturale a Renasterii 
Cu toate limitările pe care le lixează, ontologia lormei 
artistice stabileste totuşi, fără posibilitate de echivoc, 
conexiunea dintre estetic si artistic, fundamentánd ambele 
noțiuni prin concepte formale. Sfáhtul Toma sugerează 
chiar că formele artei sunt mai adecvate naturii umane (si 
deci mai lesne pasibile de receptare estetică), pentru că nu 
pretind o comprehensiune care să coboare neapărat până 
in miezul complexităţii substantiale, ci pot fi percepute în 
superficialitatea lor empirică (S. Th. |. 77, I ad 7; 


Sentencia libri de anima IL, 2, p 74) 


3. Arte liberale si arte servile 


Chiar dacă asociază strâns esteticul si artisticul, Evul 
Mediu are totusi o slabă conştiinţă a specificizării artis- 
tice. Cu alte cuvinte, Evului Mediu îi lipseşte o teorie a 
Artelor Frumoase, îi lipseşte noțiunea de artă asa cum o 
concepem astăzi, ca producere de opere care au drept 
primă finalitate aceea de a prilejui bucuria estetică, cu 
întreaga demnitate pe care o impune această destinație 
Vicisitudinile sistemului artelor în Evul Mediu ne arată 
cát de dificil a fost să se definească si să se ierarhizeze 
cu exactitate diversele activităţi productive. Insă 
subîmpărțirile nu urmăresc niciodată să despartă artele 
írumoase de artele utile (sau de tehnică în sens strict), ci 
să separe artele mai nobile de cele manuale 

Distincția între arte servile si arte liberale apare deja 
la Aristotel (Politica VIIT, 2), iar ideea unui sistem al 
artelor este propusă Evului Mediu de către Galenus, în al 
său Peri téchnes. De-a lungul Evului Mediu, diversi 
autori vor elabora câte un sistem al artelor; între acestuia, 
Hugues de Saint-Victor, Rudolf de Longchamp si 
Dominicus Gundisalvus. Acesta din urmá isi expune sis- 
temul in 1150, revendicándu-se din Aristotel: intre artele 
superioare, la categoria ,elocintà^ găsim poetica, gra- 
artele mecanice aparțin unui rang 





matica si retoric: 
mult inferior. Chiar se întâmplă câteodată ca, pentru a da 
o etimologie termenului mechanicae, să se facă apel la 
verbul moechari (a comite adulter), cum procedează, de 


exemplu, Hugues de Saint-Victor (Didascaltion IL, 21, PI 
176, col. 760; cf. Schlosser 1956, p. 78). Artele servile 
sunt compromise de materie si de oboseala muncii de 
mestesugar. Chiar Toma d' Aquino acceptă această con 
ceptie: artele manuale sunt quodammodo serviles, artele 
liberale sunt superioare si pun ordine intr-un material 
mental, fárà a fi dependente de corp, care este mai putin 
nobil decât sufletul. Stântul Toma isi dă seama că artelor 
liberale le lipsesc unele dintre caracteristicile ce tin de 
meșteșug, caracteristici prezumate de o definitie genera 
lá a artei, dar consideră că pot fi numite arte si acestea, 
cel puţin per quandam similitudinem (S. Th. l-Il, 57, 
3 ad 3). Se veritică astfel o consecință paradoxală; cum 
observă cu acuitate Gilson (1958, p. 121), arta ia naștere 
atunci cánd ratiunea manifesti interes pentru ceva de 
făcut, si este cu atât mai mult artă, cu cát este mai mull 
de făcut; dar urmează că, cu cát o artă își realizează mai 
mult propria ei esenţă, adică implică mai multă facere, 
cu atât este mai puţin nobilă si devine o artă minoră. 

Este clar că o asemenea teorie reflectă un punct de ve 
dere aristocratic. Împărţirea între arte liberale si arte ser 
vile este tipică pentru o mentalitate intelectualistă — care 
vede binele suprem în cunoaștere si contemplare — si 
exprimă ideologia unei societăţi feudale (după cum la 
greci exprima o ideologie oligarhică), pentru care munca 
manuală apărea inevitabil drept inferioară. Această 
determinare socială a atitudinii teoretice s-a imprimat 
atât de profund, încât chiar si atunci când au încetat să 
mai existe premisele externe ale teoriei, această divizi- 
une a rămas ca o prejudecata greu de eliminat, cum 
apare din diatribele renascentiste asupra demnităţii mun- 
cii sculptorului 

Poate că medievalii știau de afirmaţia lui Quintilian 
(Institutio oratoria IX, 4, 116) pentru care cei competenti 
- in artă — judecă măiestria compozitionali, în timp ce 
profanii nu fac decât să se bucure de ea: docti rationem 
artis inelligunt, indocti voluptatem. Teoria artei s-a dez- 
voltat (vezi Boethius) ca o definire a acesteia adecvată la 
posibilitàtile celor docti, in timp ce practica artistică si 
uzanta pedagogică s-au dezvoltat ca metode ale unei 
voluptas orientate. Distincția dintre arte frumoase si 
tehnică este blocată de cea dintre arte liberale si arte 
servile, iar acestea din urmă sunt văzute ca arte frumoase 
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atunci când sunt totodată arte didactice și stiu să comu 
nice, prin plăcerea produsă de frumuseţe, adevărurile 
stiintei si ale credinţei. [n această functie ele se unesc cu 
acele arte frumoase care sunt considerate liberale. Pentru 
sinodul din Arras, cei fără știință de carte contemplă prin 
intermediul semnelor picturale, cega ce nu pot înțelege 
prin Scriptură: il/itterati quod per scripturam non possunt 
intueri hoc per quaedam picturae lineamenta contem- 
plantur (v. si Toma, III Sent., 9, 1, 2) 

Ideea unei arte orientate către pura desfátare nu-si 
face loc decât întâmplător: Toma d' Aquino justificà 
pieptănăturile feminine și laudă jocurile si distractiile, 
ludus-ul verbal si reprezentațiile susținute de hisrriones, 





dar si aici este prezentă rațiunea funcţională. Este bine 
ca femeia să se impodobeascá pentru a cultiva iubirea 
sotului, iar activitățile ludice sunt plăcute pentru că 
ușurează povara oboselii, inquantum auferunt tristitiam 
quae est ex labore? 


4. Artele frumoase 


În ciuda acestor limite, putem găsi totuși, de-a lungul 
întregii istorii a esteticii medievale, observaţii și luări de 
poziţie asupra artelor frumoase. Un prim text important 
ne este oferit de Libri Carolini, scrise în entourage-ul lui 
Carol cel Mare si atribuite mai întâi lui Alcuin, iar acum 
lui Teodulf din Orléans?. Lucrarea isi are originea în con 
ciliul de la Niceea, care — impotriva rigorismului icono- 
clast — restabileste, in anul 787, folosirea imaginilor 
sacre. Teologii carolingieni nu se opun acestei decizii, 
dar avansează o serie de observaţii l'oarte nuantate asupra 
naturii artei si a imaginilor, pentru a demonstra cá, dacă 
este stupid să fie adorată o imagine sacră, este totuși la fel 
de stupid ca ea să fie distrusă, pentru că ar [i periculoasă, 
căci imaginile au sfera lor proprie de autonomie care le 


2. Pentru podoabele feminine 5. 7. I-L, 169, 2 despre joc S. Th. 
1-11, 32, Lad 3; I-II, 60, 5; II-II, 168, 2-4. 

3. Atribuirea lui Teodulf din Orléans a fost de curând reiterată de 
către MEYVAERT 1979 în polemică cu WALLACH 1977. Citatele 
care urmează sunt extrase din Libri Carolini, PL 98, respectiv col. 
1242, 1095, 1219 si 1230 
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[ace să fie valabile prin ele însele. Ele sunt opificra, mate 
rial produs de artele mundane si nu trebuie să aibă 
functiune mistică. Nu sunt investite cu nici o influentă 


supranaturală si nici un înger nu dirijează mâna artistului 





Arta este neutră, poate fi considerată pioasă sau nu. in 
[unctie de cel ce o creează: omnes artes et pie et impte 
possunt, ab his quibus exercentur, haberi. În imagine nu 
existá nimic de adorat si de venerat, ea creste sau scade 
în Írumusete prin măiestria artistului: imagines pro arti- 
[icis ingenio in pulchritudine et crescunt et quodammodo 
minuuntur. Imaginea nu are valoare pentru cà reprezintà 
un sfânt, ci pentru că este bine făcută si este realizată 
dintr-un material preţios. Să luăm o imagine a Fecioarei 
cu Pruncul, ne spune Teodult; doar un titulus înscris sub 
statuie este ceea ce ne spune că aceasta este o Imagine 
religioasă. Figura in sine ne înfăţişează o femeie cu 
copilul în braţe, si ar putea foarte bine să-i reprezinte pe 
Venus cu Enea, pe Alcmena cu Hercule sau pe 
Andromaca cu Astyanax. Două imagini care ar reprezen 
tà o zeiţă, asemănătoare prin 





ta, una pe Fecioară si ceala 
infátisare, culoare si material, diteră doar prin titlu: pari 
utraeque sunt figura, paribus coloribus, paribusque fac- 
tae matertuis, Superscriptt ine tantum distant. 

Avem aici o afirmare cu adevărat viguroasă a naturii 
exclusiv plastice a limbajului figurativ (afirmare care, 


evident, este în opoziţie cu o poetică a catedralei si cu 





alegorismul şcolii lui Suger). Estetica promovată de 
Libri Carolini este o estetică a purei vizualitáti si, în ace 
lași timp, o estetică a autonomiei operei figurative. Este 
adevărat că polemica îl determină în acest caz pe autor 
să accentueze această valoare, în timp ce cultura caro- 
lingiană abundă în afirmaţii ce denotă suspiciune faţă de 
neadevărul anumitor fabule păgâne. Oricum, acest text 
este plin de observaţii asupra unor opere de artă, vase, 
stucaturi, picturi si miniaturi, lucrări de orfevrárie, care 
dezvăluie gustul rafinat al autorilor lor, alăturându-se 
acelor dovezi de dragoste faţă de poezia clasică, dovezi 


în care este bogată renașterea carolingiană 





In timp ce teologii schitau aceste teorii ale artei, con- 


tinua să se închege o bogată literatură tehnică, alcătuită 
din tratate si culegeri de precepte. Două dintre primele 








manuale sunt De colorrbus et. artibus romamorum Si 


Mappa clavicula, lucrári in care elementele tehnice se 
amestecă cu memorii privind arta clasică si cu lantezii 
de bestiariu (cf. Schlosser 1956, pp. 26 s.urm.). Aceste 





tratate si altele sunt însă bogate în observaţii estetice, 
care evidențiază consuințăa clara a feo turi dintre estetic 
si artistic, precum si in note referitoare la culori, lumină, 


proportu 


In secolul al XI-lea avem apoi faimoasa Schedula 





diversarum artium a preotului Teofil, descoperită de 
Lessing în biblioteca orașului Wolfenbüttel. Pentru 
Teofil, omul, creat după chipul lui Dumnezeu, are posi 
bilitatea să dea viață formelor: el descoperă din întâm 
plare si prin reflectarea în propriul suflet exigentele fru 
mosului si, în Virtutea unei asceze creatoare, devine 
stăpân pe capacitatea de a crea artă. El găsește in Scrip 
tură porunca divină referitoare la artă: „Doamne, am 
cântă David si găseste în 





iubit frumusețea casei tal 
aceste cuvinte o indicație clară. Artistul lucrează umil, 
sub suflul inspirator al Duhului Sfânt; tără această 
inspirație el nu ar putea nici măcar Să încerce să lucreze; 
tot ceea ce se poate invata, intelege sau inventa în artă 
este un dar al spiritului înșeptit. Prin înre/eperune artis 
/ 


igenta 


tul înțelege că arta sa îi vine de la Dumnezeu, intei 
zuinta il 





ii dezvăluie regulile de varietas si mensura, c 
face să fie darnic faţă de discipoli cu secretele propriei 


meserii, forta îi dă perseverenta în efortul creator si asa 





mai departe, pentru fiecare din cele şapte daruri a 
Duhului Sfânt. Pe aceste baze teologice, Teofil trece 
apoi la o lungă serie de reguli practice privind mai ales 
uta sticlăriei, dezvăluind un gust figurativ foarte liber 
atunci când, spre exemplu, sfătuieşte să fie umplute 
spaţiile goale dintre marile tablouri istorice cu figur 
geometrice, flori, (runze, păsări, insecte chiar mici fi 
guri nude. 

Fără îndoială că atunci când, sporadic, meditează 
asupra artelor figurative, medievalii spun ceea ce sis 
temele nu stiu să sistematizeze. Vorbind in Anticlaudi- 
atul 





anus (Ll, 4) despre picturile care decorează pa 
Naturii, Alain de Lille se lansează în afirmaţii admira 


live de acest gen: 








miracula, transit ad esse 





P turaque SI Verl 


irte nova ludens. in res umbracula rer: 
rie NOVA LUUENS, In res umbracula rerum 





rti Cmn verum men ia sineula + 
Vert, « ți Fur nenaacta SINRULA i 





O, noi mira ile picturii! lese la lumină 








Ce e nu ar putea exista. Pictura, maimutăreală a ade 
vărului, 
jucându-se, cu innoitoare artă, transformă în lucruri 
imbrele 


lucrurilor si orice minciună o preschimbă în adevăr. 


Cennino Cennini va reevalua pictura, aducând-o la 
ditate cu poezia, imediat după știință, văzând în ea o 





intervenţie liberă si constructivă a imaginatiei. Aceste 
luări de poziţie erau influențate de pasul făcut de Ars 


poetica à lui Horaţiu, unde se reaminteste că picroribus 








; 1] | ! 
p etus quodtibet audendt semper Jut equa potes- 


atque 
tas. ar un autor, fără îndoială mai medieval decât Cen 
nini, Guillaume Durand, reia in mod expres fragmentul 
din Horatiu, pentru a justifica reprezentarea picturalà 
liberă a întâmplărilor din Vechiul si Noul Testament: 
La această prețuire a demnităţii imaginilor contri- 
buiau în fond si teologii, fundamentánd o teorie a fru 
musetii imaginii. Toma d'Aquino dezvoltă subiectul 
vorbind despre imaginea prin excelență, Fiul văzut ca 
species; Cristos este frumos pentru cá este o imagine a 
Tatálui, iar imaginea este forma deducta in aliquo ab 
alio, formă transformată în ceva pornind de la altceva 
(S. Th. I, 35, 1; 1, 39, 8). Ca imagine, Fiul posedă trei 
atribute ale frumusetii: integritas, pentru cá realizează in 
sine natura Tatălui; convenientia, în măsura în care este 


imago expressa Patris; claritas, în măsura în care este 





cuvânt, expresie, splendor intellectus 

Sfántul Bonaventura identificà şi mai clar in imavine 
douá ratiuni ale frumusetii, chiar dacá nu existi nici o 
Irumusete în lucrul imitat. Imaginea este frumoasă a- 
tunci când este construită bine și când reprezintă fidel 
propriul său model. 


4. Despre tratatul lui Cennini ef. SCHLOSSER 1956, p. 91: cita- 
tul este din Ars poetica; pentru GUILLAUME DURAND, a se vedea 


Rationale divinorum officiorum |, c. TI 




















































Dicitur imago diaboli ,,pulchra" quando bene repraesen- 
tat foeditatem diaboli et tuncfoeda est 
Imaginea diavolului este numită frumoasă atunci când 


reprezintă bine urâtenia diavolului si deci este urâtă 


Sent. 31 1, 3) 


Imaeinea lucrului urât este [rumoasá atunci când este 





urâtă in mod c onvingator: avem aict justiicarea tuturor 
reprezentărilor diabolice din catedrale si fundamentarea 


critică a acelei 


nard. condamnând-o, o mărturisea. 


lăceri inconstiente pe care Sfântul Ber 





5. Poeticile 

Alături de teoreticieni si de cei ce scriau tratate de arte 
plastice, proliferau autorii de tratate de poetică si 
retorică. Confundatà multă vreme cu gramatica ȘI cu 
metrica, ideea unei poetici ca disciplină autonomă rea 
pare în De divisione philosophiae, scrisă de Gundisalvus 
Dar, în fond, pentru mult timp artes dictaminis substitu 
ie orice teorie poetică, iar proza și poezia sunt supuse 
unei unice discipline retorice. În principiu, nu exista nici 
un cuvânt — observă Curtius — care să însemne „a com 


pune“ (dichten) în versuri: compozite metrică, poem 
metric, a compune în metri — erau traduse de Aldhelm 
din Malmesbury si Odon din Cluny ca metrica fecundia, 
textus per dicta poetica scriptus si prin alte expresii de 
acest gen (cf. Curtius 1948, VIII. 3) 

Adevărata redesteptare critică are loc în secolul al 
XII-lea, când John din Salisbury recomandă lectura 
celor scrise de auctores după metoda urmată de Bernard 





de Chartres (Meralopicus Il, 24), poetrra nova se opune 
celei antice, iar diferitele curente literare, verbalistii 
puri, scoala din Orléans, antitraditionalistii etc., polemi 
zeazá reciproc (cf. Paré 1933; Haskins 1927). Intre seco 
lele al XII-lea si al XIII-lea, Mathieu din Vendóme, 
Geoffroy de Vinsauf, Everard Germanul si lohannes de 
Garlandia elaboreazá arte poetice nu lipsite de observatii 
de o mai strictă pertinentà estetică. Printre obisnuitele 


precepte despre simetrie si color. dicendi, fe stivitas à 








cuvintelor si printre regulile de compoziţie, apar obser 


vati mar nor: de exemplu, Geoffroy de Vinsauf vorbeste 
de materia dură si rezistentă pe care doar o stáruitoare 
muncă de prelucrare o poale face să ia, cu docilitate. 
torma dorita”, exprimând astfel un principiu pe care 
teoruie ilozolice ale artei țineau să-l neve, considerând 


mult mai Simpla si mai comodă adecvarea formei artis 





tice la materie 
Incă din secolul al XII-lea, Averroes elaborează o 
poetică a spectacolului, susținută de. observatii asupra 


tate pe urmele 


poeziei, mergând lără prea multă orig 
I 17 ; "111 x | 1 1 
lui Aristotel”. In acest Comentariu de nivel mediu găsim 





o interesantă distincție între istorie si poezie, nouă pen 
tru Evul Mediu: cel ce povesteste istorii (nu ,istoria*) 
corelează multe fapte inventate, fără a le ordona: în 
schimb poetul conferă un număr si o regulă (metrul 
poetic) faptelor adevărate sau verosimile, si vorbeste 
despre universal; de aceea poezia este mai filozofică 
decât simpla povestire fantastică. O altă observatie inte- 
resantà este aceea că poezia nu trebuie să [olosească 
niciodată mijloace persuasive sau retorice, ci doar 
mijloace imitative. Imitatia trebuie să fie atât de vioaie si 


de colorată, încât lucrul imitat să apară viu în | 





ochilor. Când poetul renunţă la aceste mijloace si trece 
la raționamentul direct, pácátuieste faţă de propria artă 
(cf. Menéndez y Pelayo 1883, pp. 314-34: 


Fapt este 





scolastică concretizată in precepte dobândeste vae con- 





stunta unor nor valori, care își găsesc realizarea în lumea 
cuvântului si a imaginii 


Incepe să se observe că poezia este ceva nou si mai 








5.1 1€ quas nula cerae — Primitus est 
tra lu i cura um, subito mollescit ad 
p) [t put tur t ret (Poetria nova 

213 | € LI |, 1924 p 

6. Desi există un text sugestiv al lui Toma d Aquino care indică 
in once tormă [ormatà un appetitus rebel către forme noi (n Phys 
irist., |, 9): si alte sugestii as neputinței de a realiza în orice 
imitație o adecvare perfectă din care cau artisti cá 
trebuie sà se > gata adaptată la această limită (Quaest. disp. de 





veritate III, 


De 








r prin acest Commento medi ui Aristotel îi va 


ului Mediu, până ce va fi tradusă 1272 de Wilhelm de 





parvet 
i 























































profund decât exercițiul metric. Rămânând ferm pe poziții 


de scoală, Alexander din Hales consideră înca modu 


poetic ca rmnartificialis srve non scientias (Summa LH EA 


dar de acum poeui stiu să abordeze stiinta într-un mod 





nou si vorbesc despre Stiinta Veselà*. Cu rrobar 
gungem la o poetica a inspiratie, gapacitatea de 4 gast 
este insuflată prin har dumnezeiesc, va spune Juan de 
Baena in prologul la Cemcionero; p 


calea declaratiei subiective, a efuziunii sentimentale 





ezia po 

Geoffroy de Vinsauf mai amintește încă de faptul că 
rațiunea trebuie să controleze mișcările impetuoase ale 
mâinii şi să-i tempereze lunecarea, printr-un plan precon 
ceput (P. etria 1 ova, vv. 43-49, ed. Faral, 98): dar când 


|! ) 


ui Chrétien de Troyes urcă pe cal pentru prima 





ercev al al 











dată acoperit de armură, degeaba îi explică merituosul lui 
îndrumător că orice artă cere învăţătură îndelungată si 
stăruitoare. Tânărul gal, care nu stie nimic despi oria 


scolastică a artei (asa cum, probabil, nici autorul său nu 
vrea să stie), porneste fără teamă cu lancea gata de atac 
Natura însăşi 1] instruieste — spune poetul — si când Natura 
vrea, secondată de inimă, nimic nu mai este greu 








8. Cf. in MENENDEZ Y PELAYO 1883, p. 416, actul de fundarc 


al asa-numitului Consistorio del Gay Saber 



















































XI 
INVENTIA ARTISTICA SI 
DEMNITATEA ARTISTULUI 


1. „Infima doctrina“ 


Se forma încet, în conștiința culturală a epocii, un nou 
sens al demnităţii artei si căpăta valoare principiul 
invenţiei poetice. [n fata acestor aspirații, teoria scolas- 
tică se prezenta cu personalităţi prea rigide, incapabile să 
le asimileze, Totuşi, nu trebuie să considerăm filozofia 
oficialà ca fiind mai surdă decât era în realitate, nici să 
gândim că toate afirmaţiile sale referitoare la esența 
acestei chestiuni reprezintă doar acuzaţii si deformări. 
Când, spre exemplu, Toma d' Aquino vorbeşte despre 
poezie ca infima doctrina si spune că expresiile poetice 
nu sunt înțelese de către rațiunea umană, întrucât sunt 
intrinsec lipsite de adevăr (S.T. I. 1, 9 I-II, 101, 2 ad 2), 
el nu vrea nicidecum să subevalueze total modus poeti- 
cus (după cum nu vrea nici să aducă în discuţie proble 
ma unei perceptio confusa de tip baumgartian, cum li 
s-a párut unora). Este vorba despre obisnuita subevalu 
are a artei — pentru cá aceasta tine de a face — atunci când 
este comparată cu pura teoretizare; în cazul pe care-l 
examinám însă, poezia comună este comparată cu 
Sfânta Scriptură, iar din această comparaţie nu are decât 
de pierdut. Cât despre lipsa de adevăr (defectus veri- 
tatis), ea trebuie înţeleasă în sensul că poezia povestește 
despre lucruri inexistente. Poeta... utitur metaphoris 
propter repraesentationem... Repraesentatio enim netu- 
raliter homini delectabilis est (S. Th. |, 1, 9 ad 1). Poetul 
foloseşte metafore, iar metafora apartine, din punct de 
vedere logic, falsitátii. Dar le foloseşte pentru a construi 
imagini, iar imaginile se dovedesc plăcute omului. 
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Totuşi, dacă obiectul poeziei este o plăcută minciună, se 
intelege de ce ea îi repugnă cunoaşterii rationale 

Nu ne atlăm deci in fata unei condamnări, cát mai 
degrabă a unui dezinteres din partea teoreticianului, pen 
tru plăcutul poetic, mai ales când acesta nu pare să aibă 
o functiune didactică imediată. In alesau Dialogus super 
auctores (ed. Huygens, pp. 75 si 88) Conrad din Hirschau 
observă că poetul este numit /ictor pentru ca [ace 
afirmaţii false, în locul celor adevărate, sau le amestecă 
eo quod pro veris falsa dicat vel falsa interdum vera 
cominisceat si cà adeseori în poemul fabulos nu există o 
virtus semnificativă a cuvântului, ci vorum ranrummodo 
VOCLUS. 

Teoria scolastică nu putea să conceapă, cum S-a 
întâmplat în cazul modernilor, că poezia poate revela 
natura lucrurilor, cu o intensitate si o amploare inaccesi 
bile gândirii rationale; si nu putea concepe aceasta pen 
tru că era ancorată într-o concepție didactică asupra 
artei. Dacă înfăţişează un ansamblu de adevăruri deja 
omologate, poetul poate cel mult să prezinte în mod plă- 
cut ceea ce comunică, dar el nu dezvăluie realitáti noi 
Au putut-o eventual face poeţii păgâni, datorită vreunei 
inspiratii divine, înainte de Revelatie. Deci dacă Seneca 
afirmă, în cea de-a VIII-a epistolă a sa, că multi poeti 
spun lucruri pe care filozofii le-au spus deja sau ar fi tre 
buit să le spună, Se olastica interpretează aceasta [raza in 
sensul ei cel mai superficial si imediat: poezia tratează si 
subiecte stintifice si filozofice, iar a scrie versuri se 
poate exprima — cum spune Jean de Meun — si prin a 
munci în cuprinsul filozofret. 


2. Poetul „theologus“ 


La un moment dat asistăm însă la fundarea unei noi doc 
trine a poeziei, de către protoumaniști ca Mussato 
Acesta afirmă că poezia este o stiință care vine din ceruri, 
un dar divin 

Poeţii antici au fost vestitorii lui Dumnezeu si în 
acest sens poezia trebuie să [ie numită o a doua teologie: 
quisquis erat vates — vas erat ille dei (Epistola IV) 
Toma d'Aquino s-a inspirat din distinctia operatà de 


14| 





Aristotel (in prima carte a Metafizicii) între primi poeti pornire neconstituite intr-un demers teoreti iternati 








cosmozgonict (pe care Aristotel îi numea reologi) si [ile Raportul între intuiţia noetică si explicaţia dianoetic 
h: dar Toma consid: doa poate [Îi invocat — eventual — referitor la diferenta dintre 

teologii) erau deuinătorii stiintei di mistică si filozofie. Teoria scolastică a artei era surdă 
i Ir, sicut dicitur în pro fatà de aceastà problemà. Dar nu,i se poate repro 


oetii mitici — Orfeu, Museus si | aceasta, de vreme ce importanța sa indiscutabilá constă 





numită sulicienţă că ei au lăsat să se int in a li subliniat alte aspecte ale modului de 





ne i ipa státea lu originea lucrurilor (Jn cuprinsul artei, in a ne Îi transmis o idee 















































(1 malu s & 4T [i 
Mer. Ari [ DOSIT [, 3, 63 si 83). [ns pro faurire si constructie, a ne li transmis o constiință a 
toumanistii me sd culeagă din repertoriul scolasti artisticititii fundamentale a oricărei operatiuni tehnice si 
noțiunea incertă de poeta theologus si o reiau în lupta a tehnicitàtii constitutive a oricărei comunicări artistici 
Impotriva aparatorilor unei pozitii intelectualiste si aris 
ote (ca tomistul fra Giovannino da Mantova) si 
int e furis, sub aparenta notiunilor traditionale, un 3. Ideea exemplară 
concept absolut nou despre poezie | 
A tost bine pus în evidență „acest efort de a atribui O altă problemă pe care teoria medievală a ar o dez 
poeziei o functie revelatoare, instituind-o drept centru al bate, fără a satisface nici aici pe deplin noile exigente 
experienței umane si moment suprem al acesteia... drept manifestate de practică si de constiinta de sine a poetilo 
punct In care omul își vede până la capăt propria con este problema ideii exemplare după care lucrează artis 
ditie deveni una cu ritmul viu al lucrurilor si aproape tul si deci problema invenţiei. In. cursu tării 
părtaş la acesta, fiind astfel capabil să traducă totul în esteticii antice, conceptul platonic de idee. folosit la 
imagini si forme de comunicare umană“ (Garin 1954. inceput pentru a subevalua arta, devine treptat un con 
50). Dar dacă acest nou înteles apare implicit în ver cept estetic capabil să semnifice plásmuirile interioare 
surile poeţilor populari si explicit în aceste rare afirmatii ale artistului. Intreaga perioadă elenistică operase o re 
preumaniste, totuși teoria scolastică nu este deschisă evaluare teoretică a muncii artistului si, putin câte puţin 
atre această viziune, lar poezia Scripturilor, asa cum castiga teren opinia că acesta ar [1 capabil să-si propună 
st easd, este altcew mai puţin vag, mal exact o magine idea a Irumusetii, necunoscut IN natur 
In 1! sale al e si, oricum, nu de esentà Incepând cu Filostrat se consideră că artistul se poate 
Uman Privirea | rojur dă a misucu ui extazul estetic emancipa de modelele concrete si de perceptule obisnu 
credință si de har, nu are nimic de-a face cu ite. Isi croieste drum un concept de fantezie care contine 
Xtazul poetic, in sensul romantic al termenului. Nu ne leja — după unii analisti moderni — toate presupozitiil 
putem gândi la poezia didactică ca la o comunicare mai | unei estetici a intuiuei (cf. Rostagni 1955, p. 356 
junaa decat cea [iozolica Stoicii contribuie la această dezvoltare cu doctrina lor 
Garin (1954) vede conturándu-se in Evul Mediu « despre ideile înnăscute, iar Cicero lormuleazà în De ora 
idee despre poezie ca intuiţie noeticd opusă explicatiei tore o doctrină a plăsmuirii interioare superioară oricărei 
dianoetice proprie filozofiei. Vom reveni asupra acestei realităti sensibile 
robieme in pal dar se poate observa încă Insă. dacă o species este pur cogitata, ori va [1 mai 
um ca cel mult de niste puncte de putin desăvârsită decât formele care se realizează cu 
devărat în natură, ori va trebui să se considere că ade 
! APOI SENMERE St; Vi EA d SA " vărata demnitate metalizică îi revine ideii artistice. Cu 
RTIUS ) XII c it d Icant" este acest taliu à Plot EIS loua tendintă va fi ace ire sea di 
nanismulti care dezgroapà o iune fe "că pentru a lupta riotun, cea dc-a doua tena 1 il AC al 
mpotri ulturii de mostenire tomistà ma. Ideea interioară este prototipul perfect si suprem 
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gratie căruta artistul — printr-un act de viziune intelectu 
dà — isi apropriază principiile prime din care se inspiră 
natura. Arta názuieste să facá să transpară aceasta idee în 
materie, dar cu trudă si cu o reușită parţială: există la 
materia plotiniană o rezistentă la încercările de a [i mo 
delată de imaginea interioa 





1, imagine pe care materia 


lui Aristotel nu o opunea formei sale. Dar mai mult 





decât procesul de realizare a ideii conta, in fond, demni 
tatea acestei viziuni interioare, a acestui model „fantas 
tic” aflat în mintea artistului» 

Insă Evul Mediu — atât cel aristotelic, cât si cel pla 
tonic — vorbește de idei exemplare in mente artificis si, 
fără a-și pune prea mult problema unui proces de 
adaptare a acestora la materie, consideră că artistul pro 
duce obiectul său în lumina acestui model. Dar cum se 
lormează acest model în mintea artistului? De unde 
provine, sau prin ce mijloace interioare este capabil 
artistul să şi-l reprezinte? 

Pentru Augustin, sufletul omenesc posedă capaci- 
tatea de a mări sau micşora lucrurile, de a reconfigura 
depozitul mnemonic al experienţei: astfel, adăugând sau 





eliminând ceva din forma unui corb, se obține ceva ine 
Xistent în natură (Epistula 7). Aceasta este în fond 
mecanica imaginativă prezentată la începutul lui Ad 
Pisones al lui Horaţiu si, cu toate posibilităţile pe care 
adeziunea sa la doctrina ideilor înnăscute i le-ar oferi, in 
lond Augustin nu se distanțează de teoria imitatiei. Dacă 
dorim să cătităm premisele medievale ale unei doctrine 
a inspirației, vom găsi indicaţii mai radicale în Schedula 
lui Teofil, asa cum am văzut în capitolul precedent. 
Astăzi ne dăm seama că nu trebuie căutată calitatea 
unică a unei opere de artă într-o idee concepută printr-un 
act de gratie si independent de experienţă si de natură: în 
wtà converg toate experientele noastre trăite, reelaborate 
ȘI sintetizate conform obisnuitelor procese imaginative, 
doar că ceea ce determină unicitatea operei este modul în 
care se concretizează șI se oleră percepției această reela 


Pentru toată această dezvoltare a conceptului estetic de „idee'“ 


cf. PANOFSKY, 1952. SCHLOSSER sc întreabă (1957, p. 67), refe 
| 


ritor la destinul estetic al ideii platonice, dacă nu cumva acest concept 





s-a născut de fapt tocmai dintr-o considerare cu caracter estetic al spec- 


tacolului realității formate 
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orare, printr-un proces de interacţiune între experienta 
trăită, vointa artistică si legile autonome ale materialului 








asupra căruia se acționează. Dar tematica unei ide! 
ec te in sine. care trebuie reulizată în operă, a obsedat 
multă vreme estetica modernă, iar „discuţia pe această 
emá a fost fecundă in aprofundári si clarificári. Astfel 
ncát este necesar să-i urmărim dezvoltarea istorică 
:vul Mediu transmite Renasterii si manierismului 
această tematică, numai că în expresia sa cea mal IMpol 


tantá — si anume teoria aristotelică a artei — el nu reuseste 





să explice satisfăcător fenomenul ideatiei; idicá în asa 
fel încât să ofere indicatii discutiei ulterioare 
Pentru Toma d'Aquino, ideea obiectului ce trebuie 


vine, forma 





zămislit se află în mintea artistului ca um 
exemplaris ad cujus sinilitudinem aliquid constituitur, 
formă exemplară prin imitarea cáreia se intrupeaza ceva 


275 Í : ay 3! ) 
Intelectul operativ, prevăzând forma a ceea ce va elabo 





ra, are in sine, ca idee, forma însăși a lucrului imitat. 

Aristotelismul acestei pozitii este subliniat de faptul 
că ideea nu este doar idee a formei substantiale, a Lormei 
separate de materie, a unei esențe platonice de o realiza 
bilitate îndoielnică, ci este model al unei forme conce 
pute în conexiunea sa cu materia si lormând cu ea o anu 
mită unitate: 





unde proprie idea 








lot un i 
et unda id 


mae tantum; IN POS Li toti respona 





est factiva totius et quantum ad formam et 


materiam 


Prin urmare, in sens propriu ideea nu corespunde doar 
materiei sau doar formei; ci întregului ansamblu (de 
materie si formă) îi corespunde o idee, care este genera 
toare a întregului, atât pentru formá, cát si pentru materie 


(De veritate Il, 5, in Opera omnia XXII l, p. 11Z) 


Organismul de realizat (deoarece si aici, după cum se 





vede, Sfântul Toma pune accentul pe alcătuirea organică, 
nu pe ideea abstractă) este guvernat de o singură formá 
exemplară (si, să observăm, accentul este pus ca de obi 
cei pe unitatea compusului): artistul gândește o casă si in 
ac elasi timp gândește toate componentele ei: planime 
tria, înălțimea si asa mai departe. Doar componentele 
auxiliare vor fi concepute într-o a doua fază, când obiec 





tul este deja configurat: în cazul de fatà este vorba 
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ecoratiunj, picturi murale etc. Sá observăm si 
aici o idee strict functionalisti despre oreanicitatea artis 





ticà, idee potrivit căreia accesoriile doniste nu fac 
parte din concepția artistică propriu-zisă. 
Această lormă exemplară se naste în mintea artistu 


lui printr-un act de imitatie, atunci când este vorba de 
spre reproduce unui obiect existent în natură. Dar 


când obiectul 








produs este un lucru nou (casă, povestire 


Statuie a unei fiinte monstruoase), ideea exemplară este 


zámislità de phantasra sau imaginatie (cf. Chenu 1946) 


Ea este una din cele patru forte interioare ale părții sen 
sibile (alături de simtul comun, facultatea de a judeca 
sau de a gândi si facultatea de a memora) si constă în 


ir-un depozit de experiente traite quast thesaurus 
rum (S. Th. |, 78, 


umnaginatie1 cel care 





l per Sentin accept 


1 






| i deci prin intermediu 
plasmuieste în [ata propriilor săi ochi, ca si cum ar exista 
in realitate, ceva ce doar îsi aminteste, sau combină între 
ele lorme reamintite (Senrencia lil 


pp. 190-191; 29, pp. 193-194; 30, 198-199). Această 





] TT 
ae dniuma LU, 








zămislire este actul tipic al fanteziei si nu este nevoie să 


ne gândim la o altă facultate pentru a o justifica 











ivicenna vero ponit quitan potentium medium inter aes 
ttimativam vam, quae componit et dividit foi 
id Umi i T2 Li ] Fina imnasginala duri et 
rn compol ul ni 
Avicenna i aci fe re facultatea d 
judecare s riei n ste sau descompune 
magini fantas un întâmplă, sp xempli 
atunci când noi, prin intermediul imaginilor aurului 
muntelui, compunem imaginea unică a muntelui de aur, pe 
ire I | văzut niciodată. Această operatiune însă nu o 
întâlnim la anima ci doar la om. a cárui facultate imagi 
nativă este deja capabilă de multe 
S 2] 3, 4; tr. it. V, p. 30 








Laturile pozitive ale acestei teorii a artei sunt date 


C 


aracteristicile sale de simplitate si claritate. de vointa sa 





t clarifica lucrurile farà a recurge la o explicaţie 
iraţională si demonică a actului artistic. Dar teoriei aris 


totelico-tomiste îi lipseste o idee mai fertilă despre 














inventivitatea imaginatiei (chiar dacă mecanismele sale 
pot fi explicate pe aceleaşi baze) si conștiința faptului că 


procesul artistic chiar dacă este hrănit din abundentă 






de constientizarea intelectuală si de stiinta artizanală 


este totuși un proces de adaptare dificilà, în care actu 





manual nu urmează inteligența Care concepe, ci este 
inteligența care concepe lăcând. Cum procedează arta, 
virtute intelectuală, ca să întipărească o idee în materie? 

se întreabă Gilson (1958. p. 119). Intelectul nu poate 
întipări nimic, Asa cum îl concepe aristotelismul, procesul 
artistic nu este spontan, nu pune capăt unei creaţii unice 
ȘI singulare, 1gnora practic subiectivitatea și existența 


reală a actului artist 


4. Intuitie si sentiment 


aparitia Cav alerimii, o valoare de bazà cum era 





kalokagathía medievală isi accentuează din ce in ce mai 
mult componenta estetică. Le Roman de la Rose este un 
exemplu în acest sens, amorul galant un altul. Valorile 
estetice, formulele de acum stilizate ale unei vieți con 
cepute după canoanele gratiei, devin valori sociale 
Centrul vieții sociale si artistice devine femeia: isi face 
intrarea în literatură elementul feminin, pe care vigu 
roasa epocă feudală îl ignorase. Aceasta determină o 


accentuare a valorilor ce tin de sentiment, iar poezia, din 
operatiune obiectivă, devine confesiune subiectivă. Dacă 
omantismul a reevaluat atât de mult Evul Mediu, falsi 
ficând de-a dreptul perspectiva istorică, este pentru că a 
descoperit în el un fel de germen al unei esteuici a senti 
mentului, văzând tocmai în această epocă formarea unet 
noi sensibilitáti a pasiunii nestăvilite, care face ca poezia 
să devină expresie a indefinitului 

În fata unor atari transformări teoria scolastică nu 
a mult: incapabilă de la bun început să 





explice artele frumoase, putea cel mult să justifice o artă 
didacticistă, în care stiinta clară, preconstituită, devenea 
idee exemplară si era comunicată conform unor reguli 


Dar când poetul isi dă seama că el observă si semna- 


; di IN PICE , 1 : 
leaza ceea ce Dragostea il dicteaza launtric, 1n masura 





in care interpretăm această „Dragoste“ în înțelesul său 











actul invenţiei si o ineludabilă trimitere la sfera pasiu 
nilor si sentimentelor, care prevesteste sensibilitatea 
estetică modernă, precum si toate exacerbările acesteia 

Singurii care ar putea să furnizeze noii poezii o te 
matică a ideii, a sentimentului, a intuitiei, sunt misticii 
Ce-i drept, mistica rátáceste prin alte regiuni ale sufletu 
lui, dar, neîndoielnic, tocmai în categoriile sale putem 
găsi germenii unei viitoare estetici a inspiraţiei si intui 
iei. Asa cum o doctrină a ideii era posibilă doar în 
tradiţie platonică, tot asa o estetică a sentimentului ex- 
primat este conținută (7? nuce în întâietatea acordată de 
franciscani voinței si iubirii. lar când Sfântul Bonaven 
tura citeşte în stráfundul sufletului regulile si necesitatea 
unei aequalitas numerosa, el sugerează viitoareloi 
estetici ale inspiraţiei si ale ideii o cale spre definirea 
plăsmuirii interioare. 

Dar împreună cu curentul franciscan, se putea intre- 
vedea deja în mistica victorină posibilitatea unei intuitii 
a frumosului în opoziţia dintre inteligenţă si rațiune, pri- 
ma fiind instrumentul contemplării si al viziunii sintetice 

Din zona iudeo-arabă sosesc diverse sugestii în 
sensul unei estetici a fanteziei. Jehudah Levi vorbește în 
Liber Cosri despre o viziune imediată si interioară, de 
condiţia de clarviziune, de poezie ca dar ceresc, de poe- 
tul care cultivă in sine regulile armoniei și le înfăptuieşte 
lără a sti să le formuleze (cf. Menéndez y Pelayo 1883, 
p. 303 s.urm.) 

Qui natura poeta est, statim (et sine labore) sapidum 


poema fundat, nullo prorsus vitio laborans 
Cane este poet prin natură, imediat (si fără trudă) concepe 


un poem savuros lipsit de orice defect. 


(Liber Cosri, ed, Buxtort, p. 361) 


Este demolarea teoreticismului boethian. Si potrivit 
lui Avicenna (cu care Toma d'Aquino polemiza tocmai 
in privinta imaginatiei ca a cincea facultate) fantezia se 
ridică deasupra solicitărilor sensibile, iar sigiliul venit 
din înalt plásmuieste o formă perfectă, „un discurs în 
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(ilozofic corect, găsim oricum o nouă concepție despre 








versuri sau o formă de frumuseţe minunată“ (Livre des 
directives et remarques, tr. Goichon, Paris, 1951, p. 514 
s.urm.). Pe de altă parte, se întâmplă că în întreaga 
tradiție medievală se transmite tema nebuniei divine a 
poetului si că, de altfel, teoria nu o ia niciodată în con 
siderare (Curtius 1948, excursus V IIT) 

Pentru Meister Eckhart, formele intregului univers 
preexistă în mintea lui Dumnezeu si, ori de câte ori omul 
concepe imaginea a ceva, este vorba in fond de o ilu 
minare, de un har intelectual. Ideea este mai curând 
găsită, decât elaborată; suma lucrurilor concepute de 
către om sálásluieste în Dumnezeu însuși. Puterea cu 
vântului îsi are izvorul în Cuvântul originar. A căuta un 
model artistic nu înseamnă a elabora: înseamnă a fixa 
mistic privirea în realitatea care trebuie reprodusă, până 
la identificarea cu aceasta. Dar ideile subzistente în 
Dumnezeu si comunicate minţii omului nu sunt arhe 
tipuri platonice, ci mai degrabă tipuri de activitate, forte, 
principii de acţiune. Ideile sunt vii, nu există ca sfan- 
dards, ci ca idei despre actele ce sunt de îndeplinit. Din 
idee trebuie să izvorască lucrul înfăptuit, dar ca un pro 
ces de crestere. La prima vedere teoria lui Eckhart 
seamănă cu cea aristotelică; există însă în ea înțelesul de 
dinamism mai accentuat si de fecunditate a ideii. (cf 
Coomaraswamy 1956; Faggin 1946). Imaginea expri 





mată este formalis emanatio si sapit proprie ebulli- 
tionem. Nu este distinctă de model, ci convietuieste cu 
modelul, este in el si identicá cu el: 


Ymago cum illo, cujus est, non ponit in numerum, nec sunt 
duae substantiae... Ymago proprie est emanaltio simplex 
formalis, transfusiva. totius. essentiae purae nudae; est 
emanatio ab intimis in silentio et exclusione omnis forinst- 
ci, vita quaedam, ac si ymagineris res ex se ipsa intu- 


mescere et bullire in se ipsa 


Imaginea nu constituie ceva separat de lucrul a cărui ima 
vine este si acestea nici nu sunt două substante... Imaginea 
este tocmai o emanatie simplă, formală, transferabilà, a 
esenței în puritatea si nuditatea ei; este o emanatie din strá- 
fund, care se realizeazá in tácere si cu excluderea a tot ceea 




















































este o lormà de viată, comparabilă cu un lucru care de la 
sine se umilă si clocoteste în sine însusi. 
(ed. Spamer, p. 7) 


Din aceste puncte de pornire nedezvoltate iese la 


iveală o nouă viziune asupra procesului artistic: dar ceea 


ce ne pare că putem intrevedea de-acum nu mai este 
Evul Mediu, ci germenele unor noi dezvoltări ale 





esteticii, care vor aparține lumii moderne 


5. Noua demnitate a artistului 


Acolo unde teoreticienii încă mai tatonau niste incepu- 
turi de soluţii, artiștii își conturaseră deja constiinta pro 
priei demnități. Dar această conștiință nu i-a lipsit nicio 
dată Evului Mediu, chiar dacă unele circumstanţe reli 
gioase, sociale si psihologice contribuiau la promovarea 
unei atitudini de umilinţă si a unei aparente tendinţe 
către anonimat. 

Evul Mediu timpuriu contemplase figura lui Tuotilo, 
călugărul legendar care rezumă toată viaţa artistică de la 
mânăstirea Sankt Gallen: Tuotilo era considerat artistul 
enciclopedic, expert în toate artele, virtuos, frumos, vo 
lubil, cu un timbru vocal plăcut, interpret la orgă si flaut, 
bun orator, plăcut partener de conversaţie, priceput în 
artele figurative; pe scurt, model uman și umanist al 
epocii carolingiene. Abelard îi scrie fiului său Astrala 
bius că aceia care mor continuă totuşi să trăiască, în 
opera poeţilor; alte texte abundă în adnotări asupra 
consideratiei de care se bucură poeţii si artiștii 

Dar f'ormele în care Evul Mediu îsi manifestă această 
consideraţie ajung udeseori de un comic extrem, ca în 
episodul călugă 


ilor de la abația Saint-Ruf care, la 





vreme de noapte, le răpesc canonicilor de la catedrala 
Notre Dame-des-Doms din Avignon un tinerel extrem 
de priceput în arta picturii, pe care colegiul catedralei îl 
păstra cu gelozie (Mortet 1911, p. 305) În asemenea 
fapte se observă o implicită si degradantă instrumen- 
talizare a muncii artistice, considerarea artistului ca un 
obiect utilitar si de schimb. Episoade ca acesta favo 
rizează lără îndoială imaginea artistului medieval desti- 
nat să slujească umil comunitatea și credința, spre deose 








bire de artistul din Renastere care are un Loarte Orgolros 
sentiment al pr ei individualitáti 


Doctrina scolastică a artei [avoriza aceasta situate cu 





conceptia Sa rigid obiectivistà care nu permitea 1n niei 


un chip să se regăsească in opera marca personală 


artistului; si adăugăm la aceasta obisnuita subevaluare a 
arte 
sculptor să nu pretindă o faimă personală Trebuie să ne 





or mecanice, care-l determina pe arhitect sau pe 


amintim că lucrările de artă figurativă, centrăte în jurul 
unui fapt urbanistic şi arhitectonic, erau lucrări de 
équipe, iar cea mai importantă aminure personală pe 


care artistii sau artizanii o puteau lăsa erau însemnele de 


recunoastere de pe pietrele principale. Si astăzi specta 
torul distrat, care nu citeste cu atenţie genericul unui 
film, este tentat să considere pelicula drept o operă ano 
nima, in legătură cu care îsi amintaste nu atăt autorii, câl 
trama sau protagoniștii 

Dar, spre deosebire de moechanici, poeţii dobândesc 
mult mai devreme deplina conștiință a demnității lor 
dacă, în ce priveşte artele mecanice, sunt transmise doar 
numele principalilor arhitecţi, în cazul poeziei orice 
operă isi are autorul bine determinat, conştient intr-un 
fel sau altul de originalitatea subiectelor sau stilemeloi 


e lui Jose 








sale: a se vedea în această privinţă afirmaţii 
phus Scotus, Teodult din Orleans, Walahfried Strabo 
Bernardus Silvestris, Goffredo di Viterbo. După secolul 
i| XI-lea, poetul vede cu claritate in munca sa un mod de 
a-si dobândi nemurirea; apoi, pe măsură ce arfes se spe 
ijând de a-i 





cializează în logică și în gramatică, neg 
studia pe auctores (Studiu încă viu pe vremea lui John 
din Salisbury), autorii vremii, ca o reactie la acest dez 
interes, îsi afirmă din ce în ce mai mult demnitatea. Jean 
de Meun afirmă că noblețea prin naștere este nimic fatà 
de noblețea omului de litere 

Pe lângă aceasta, e o realitate faptul că — în timp ce 
miniaturistul este de obicei un călugăr, iar meșterul zidar 
este un artizan dependent de corporație — poetul de tip 
nou este aproape întotdeauna un artist de curte, legat de 
viata aristocratică, ținut la mare cinste de nobilul pe 
lângă care trăiește. Nelucránd pentru Dumnezeu sau 
pentru comunitate, necontribuind la o operă arhitecto 
nică destinată a fi terminată de alţii de după el, nede- 


dicând propria operă unui grup restrâns de cititori docti 





de manuscrise, poetul gustă din ce in ce mai mult eloria 


succesului rapid si a atribuirii personale. Când si minia 





turistii vor lucra pentru nobili, cum se întâmplă cu fraţii 


din Limbourg, atunci si numele lor va iesi din anonimat 
Când pictorii vor lucra in atelierul lor, în mediul unei 
civilizaţii orășenești — cum se întâmplă cu pictorii itali 
eni începând cu secolul al XIII-lea — atunci se va forma 
o literatură anecdotică despre ei ca persoane si vor 
deveni obiectul unui interes care atinge adulatia (cf. De 
Bruyne 1946, II, 8, 3; Curtius 1948, excursus. XII; 
Hauser 1953, tr. it. p. 250 s.urm.) 


6. Dante si noua conceptie despre poet 


Această carte, cum s-a spus la inceput, examinează teo 





riile estetice ale Scolasticii si, în general, ale Evului 
Mediu latin. Rămân în afara discuţiei noastre ide 


despre frumos și despre poezie care se manifestă la scri 


itorii care utilizau limba vorbită. 





Rămâne de o parte si Dante, cel puţin în măsura în 
care exprimă în operele scrise în italiană o nouă concep 
tie despre actul poetic, despre inspiraţie, despre rolul 
CIVIC SI politic al poetului: 

Totuși Dante necesită o atenţie specială vizând con 
cluzia discursului asupra teoriilor scolastice despre rolul 
artistu 





ui ȘI asupra naturii discursului poetic, si tocmai 
pentru că, desi este considerat de multi un corect 
continuator al poziţiilor tomiste, el manifestă în această 
problemă o poziţie net disonantă, mai ales faţă de ceea 
ce s-a spus în capitolul referitor 


si alegorie 





a teoriile despre simbol 


In Epistola. XIII, turnizându-i lui Cangrande della 
Scala cheile de 





ectură ale poemului sáu, Dante afirmă că 





] ovirlentinm Anat 2 a sace T E TP 
Md evidentiam itaque dicendorum sciendum est quod istius 
operis non est simp sensus, ymo dict potest polisemos 
hoc est plurium sensuum; nam primus sensus est. qui 


3. Literatura despre concepția dantescă asupra poeziei este extrem 
de vastă. In acest cadru trimitem doar la VOSSLER 1906, în special | si 
IH; NARDI 1942; SINGLETON 1958; ASSUNTO 1961, pp. 259-284; 
HOLLANDER 1980; CORTI 1981. In special în textele lui Vossler, 
Nardi și Corti este discutată presupusa eterodoxie dantescă fată de 
tradiția tomistă 



























































habetur pei eni l 
ram, alius est quie habetur per signifteat 














Et primus dicitur. litteralis, secundus vero 
noralis sive anagogicus. Qui modus trac- 
le Egip lomus lacob de populo ba 

baro, facta. est ludea sanctificatig, eius, Israel potestas 
eius". Nam st ad litteram s m tnSpICUTHUM. Ig nif icatul 
iobis exitus filiorum Israel cd tempore M oys 
ad allegoriam, nobis signifi tra redemptio fact 
per Christum; si ad moralem n, significatur nobis 
conversio anime de luctu et miseria peccati ad statum 
ratie, Si dd anagogicum, sienificatur exilus anime sancte 
ab huius corruptionis servitute ad eterne lorie libertatem 
Et quanquam isti. sensus. miytict. variis appellentuti 
ninibus, generaliter omnes dici possunt allegorici, cum 
li Vuve historialt În ^NI Nam ulleg lit Iul 
grece, quod in | dicitu num" 
vIve sum” 








Pentru a lămuri cele ce vor fi spuse trebuie stab 


bun început cá semnificatia acestei opere nu este una sin 





idicá 





ură, ci, dimpotrivă, poate fi definită drept polise 
având mai multe semnificaţii. Intr-adevăr, prima semnili 
ealaltà 


este datà de ceea ce se doreste a semnifica prin liter: 





catie este cea pe care o avem din litera textului, 





tului. Prima se numeste literală, iar a doua, semnificatie 
alegorică sau morală, sau anagogică. Aceste modur 


diferite de a trata un subiect pot Îi exemplificate, tru 





mai multă claritate, cu versetele: „Atunci când Israel a 1esit 
din Egipt, casa lui lacob s-a despărţit de un popor barbar; 
neamul iudeu a fost închinat lui Dumnezeu si Israel a 


> doar litera 





intrat sub stăpânirea Lui". Dacă avem în * ed 
textului, înțelesul este cà fiii lui Israel au iesit din Egipt in 
vremea lui Moise; dacă avem în vedere alegoria, sem 
nificatia este cà noi am fost mántuiti de Christos; dacă 
avem în vedere semnificația morală, sensul este că sufletul 


ece de la tenebrele si nefericirea păcatului, la starea de 





cratie: lar dacă avem în vedere semnificaţia anagogică, 








sensul este că sufletul sanctificat iese din sclavia actualei 
pervertiri pământene, îndreptându-se spre libertatea 
bucuriei eterne. Si chiar dacă aceste semnilicatii mistice 


sunt desemnate prin diverse nume, in general toate pot h 
numite alegorice, în măsura în care se diferențiază de 
semnificatia literală, adică istorică. Într-adevăr, cuvântul 


leon“ care este redat în 





„alegorie“ derivă din grecescul 
latină prin ,,alienum", adică „diterit”. 
(Epistole XIII, 20-22; tr. it., p. 611) 





Este cCunoscut controversa privitoare la 1Ceasta 
Epistola si anume, dacă ea este o operă dantescă sau nu 
Am putea spune c: in ce priveste atât teoria poeticilor 
medievale, cât si istoria destinului lui Dante chesti 
unea este irelevantă, în sensul că, chiar dacă Epistola nu 

[1 fost scrisă de Dante, ea ar reflecta fără îndoială o 
iditudine interpretativă destul de obișnuită pentru intrea 
va cultură medievală, iar teoria interpretării expusă In 
Epistola ar explica modul in care Dante a fost citit de-a 
lungul secolelor. Epistola nu face altceva decát sá aplice 


poemului dantesc acea teorie a celor patru sensuri care a 


circulat în toate veacurile Evului Mediu si care poate [i 
rezumată de disühul atribuit lui Nicholas din Lyra sau 
lui Augustin din Dacia: 





rea ful [ / ) 
Litera te în | ria uk 
Să CTCZI, 
Tâlcul moral ceea ce trel Si 





trebuie să  aspiri 
Tipul de lectură propus de Epistola XIII este radical 
medieval. Pentru a-l contesta ar trebui contestată intreaea 


viziune med 





ASupra poeziei st ar trebui încercate 
lecturi de tip romantic sau postromantic, în care să nu se 
unoască nici un drept reprezentării „polisema“ si 


cului intelectual al interpretării. O 





ectură care, stim 
ne inhibă comprehensiunea a trei sferturi, sau poate mai 
mult, din poemul dantesc, dar care pretinde, dimpotrivă, 

comprehensiune corectă si simpatetică a gustului 
medieval, pentru sensul figurat si pentru semnuificatia 
indirectă, hránità de cultura biblică si teologică. 

Un alt indiciu care ar putea pleda pentru a i se atribui 
ui Dante Epistola este faptul că o teorie interpretativă 
asemanatoare se găseste in Bancherul: un poet care-si 


zintă propriile poezii însotite de un comentariu filo 





zolic ce explică cum trebuie interpretate corect, este cu 


'urantà un poet care crede că discursul poetic are cel 





puțin un sens în plus fatá de cel literal, cá acest sens 


> [1 codificat si că jocul decodificárii face parte inte 
grantá din plăcerea lecturii, si reprezintă una din finali 


tàtile principale ale activității poetice 























































Totusi, multi si-au dat seama că în Epistola XIII nu 


p ril 
CUN CTELUAL 


se spun exact aceleasi lucruri care se spun in / 


[n acest din urmă text, de exemplu, distinctia intre ale 















soria poetilor ȘI : la ovilor este 1 ISP ata (Ban 
chetul Il, 1), in ump ce stola — tocmai în virtute 
exemplului biblic, atât de larg comentat are Să Ignore 





astă disociere. Desigur, se spune, Dante ar fi putul 


T 
oarte bine sà scrie Epistola XIII si sà corecteze partial 
ceea ce se afirmă in Banchetul, dar [apt este că el e imbi 
bat de gândirea tomistă si se pare că Epistola expune o 
teorie care se allă în dezacord cu teoria tomistá despre 


semnilicatia poetica 
Prin urma 
soluţiii posibile 
Ori Epistola nu este a lui Dante, dar asta 


pentru această problemă rămân doar trei 





că în mediul dantesc a avut trecere — si încă într-o epocă 
foarte apropiată de publicarea poemului — o teorie poeti 
i care ar li trebuit să lie, evident, in discordantà cu 


ideile ce pot fi atribuite lui Dante și întregului său 





entourage cultura 


ui lui. Ori Epistola este a lui Dante si el a vrut in mod 


, începând cu tot şirul de comentatori 





ui erudit. Ori 


Epistola este a lui Dante, el îi rămâne esențialmente lidel 


explicit să conteste opinia angelicu 





Epistola nu spune cu exactitat 





lui Toma d' Aquino, d: 


ci, ceva mai subul, ceea ce pare că vrea să spună 





Pentru a da un răspuns întrebării noastre si pentru : 


decide care din cele trei soluții este mai credibilă. trebuie 





sa nc raport Un la tematica alevgorismuliu] siysau a SIN 





bolismului medieval, tratată deja în capitolul VI 

E clar ce intenționează Dante când prezintă câteva 
cântece în Bancherul si apoi oteră regulile de inter 
pretare a lor. Pe de o parte urmează tradiția alegorică 


medievală si nu reuseste să conceapă o poezie care să nu 





ubă un înțeles figurat, dar pe de altă parte el nu se 


situează deloc în opoziţie cu teoria tomistă, întrucât 





|. Pentru toate acestea este util texul lui BRUNO NARI 


ioni sul medievale «accessus ad auctores» in rapporto all Epistola 





hl | fest 


din Studi e problemi di critica 





Commissione per i t 





ca in ban i sensuriie St mal 


“rea „unei substantial 





bine decât i este utilă totuși recunoa 
unităţi conceptuale“, afirmată de M. SIMONELLI 1967 
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doreşte să sugereze că atunci când va deriva din inter 
pretarea alegorică a cântecului, înțelesul va fi exact ceea 
ce el, poetul, vora să spună „În alegoria versurilor 
stranii”, prin intermediul modului parabolic, se 


literal al cântecului, si acesta este 





dezvăluie 
tât de adevărat încât Dante isi scrie comentariul tocmai 
entru ca acest înțeles literal să fie priceput. Si pentru 
nu genera echivocuri, el distinge, într-un spirit destul de 
tomist, intre alegoria poetilor s si alegoria teologiloi 

Este oare ceea ce se petrece in i pst la XIII, oricine 
w [1 scris-o? 

[nainte de toate, e deja destul de suspect faptul 
pentru a ilustra lectura alegorică, autorul se foloseste de 
un exemplu biblic. S-ar putea obiecta (vezi Pe spin 1969, 
p. 81) că aici Dante nu citează faptul din Exod, ci spuse 
le Psalmistului care vorbeşte despre Exod (diferent i de 
care deja era constient Augustin, Énarr. im psalm 
CXIII). Dar cu puţine rânduri înainte de a cita psalmul, 
Dante vorbeste de propriul sáu poem si foloseste o 
expresie pe care anumite traduceri, mai mult sau mai 
puţin conştient, o atenuează. De exemplu, potrivit 
traducerii lui A. Frugoni si G. Brugnoli?^, Dante afirmă: 
„Primul înțeles este cel dat de litera textului, celălalt este 


cel dat de ceea ce se doreste a semnitica prin litera tex 





tului“. Dacă lucrurile ar sta asa, Dante ar fi un tomist 
foarte ortodox, pentru că el ar vorbi de un înţeles para- 
bolic, dorit de către autor, care ar putea [i deci redus, în 
termeni tomisti, la înțelesul literal (deci Epistola ar con 
ünua să vorbească despre alegoria poeților, nu despre 
cea a teologilor). Dar textul latin recită: alius est. qui 
habetur per significata per litteram, iar aici chiar se pare 
că Dante vrea să vorbească „de lucrurile care sunt sem 
nificate literalmente" prin urmare de o alegorie in factis 
Dacă ar [1 vrut să vorbească de întelesul dorit, nu ar fi 
folosit neutrul significata, ci o expresie ca sententiam, 
care in lexicul medieval vrea să însemne tocma 
intelesul enuntului (fie cà este dorit, fie cá nu este) 


SL aon eratura italiana. Storta e testi 5, 1, DANTE ALIGHIERI, 
Opere minort, Milano-Napoli, Ricciardi, 1979, p. 11 
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Cum este posibil să se vorbească de allegoria m fac- 


tis cu referire la evenimente povesute in cadrul unui 
ine Dante in cuprinsul 





poem mundan cara 





scrisorii, poeticus, fictivus? 

Răspunsurile sunt două. Dacă se presupune că Dante 
era un tomist ortodox, atunci nu n€ rămâne decât să 
decidem că Epistola, care este atât de evident opusă 
stilului tomist, nu este autentică. Dar în acest caz e loarte 
ciudat faptul că toti comentatorii lui Dante au urmat 


calea trasată de Epistola (Boccaccio, Benvenuto da 





Imola, 
[poteza cea mal productivă este însă aceea că Dante, 


Francesco da Buti si asa mai departe) 


cel puţin în privința definiţiei poeziei, nu era deloc wu 
tomist ortodox. Opinia este confirmată chiar de Gilson 
(1939) si în special de Curtius (1948, XII, 3) atunci când 
afirmă că „specialiştii în scolastică... prea adesea... cad 
ierttă ispitei de a stabili o armonie providentialà între 
Dante si Sfântul Toma“. lar Bruno Nardi (1950, I, 20) își 
> parte dintre cei ce l-au studia 





umintea că „cea mai mar 
pe Dante si-au închis calea spre înţelegerea gândirii 
acestuia, acceptând legenda, náscocità de neotomisti, 
care fácea din el un interpret fidel al doctrinelor lui 
Toma d'Aquino*. Curtius aratà foarte bine cá, atunci c ind 


Dante defineste poemul sáu, in Epistola, ca fiind inspi 








rat dintr-o formă sau un modus tractandi care este poett- 
CUS, [ICIUVIUS, descri] [ivus, digressivus, Transu Ip VU, 
adaugă cá el este în aceeaşi măsură cum hoc diffinitivus, 
divi SIVUS, probativus, improbati PUS, PI € vemplot um post 
rivus. El introduce în discuţie zece caracteristici, dintre 
care cinci sunt cele pe care tradiția le atribuia discursu 
lui poetic, dar cinci sunt tipice discursului filozofic si 
teologic 

Dante consideră că poezia are demnitate filozoficà — si 
nu doar poezia sa, ci a tuturor marilor poeţi — și nu 
„eceptă lichidarea poetilor-teologi înfăptuită de Aristotel 
(si comentatà de Sfântul Toma) în Metafizica. „Al sase 
lea între ei“ (împreună cu Homer, Virgiliu, Horaţiu, 
Ovidiu si Lucan — Inf. IV, 102), el nu a încetat niciodată 


să citească faptele mitologice si celelalte opere a 





i 
poeților clasici ca si cum ar fi alegorii in factis, uzantà 


care, în disprețul lui caveat tomist, era cultivată la 





Bologna in perioada în care a trăit Dante (asa cum suge- 
rează Pépin). In acești termeni el vorbeşte despre poeti 
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LU [J« ul Urt | 2: 7) SI 1n Bune hetul In ( ommedia 
firmă deschis că Statiu considera persoanele docte 
„asemănătoare cu cei ce duc făclie si dibuind în noapte 
pe cărare, le-arată calea celor ce-au să v (Purge. XXII, 
67-69): poezia păgânului vehiculează suprasensuri de 


we autorul nu avea cunostintà. lar în Epistola VII oteră 
o interpretare alegorică a unui fragment din Meramor- 
e, văzut ca prefigurare a destinului Florenței. Simplu 
pune; dar pentru ca 








ut retork pentru exelnplunm. Se Vă 
un exemplum să he convingător, trebuie totusi să se con 
sidere că | ptele narate poet au valoare upoloeic à 





Si asa este, poetul continuă în felul sáu Sfânta Scrip 
tură |: fel cum în trecut o confirmase sau de-a dreptul Oo 
anticipase. Dante trăiește în perioada în care Albertino 
Mussato preamáreste „poetul teolog" si consideră foarte 

aloroasă Commedia sa. Dacă lui Cangrande i-o prezin 


tà ca pe o comedie, îl lasá să tocmai prin 





consideră o 


In realitate: 








continuare veridic: 
mitului pe care l-a creat, asa cum crede destul de mul 








adevărul alegoric al miturilor clasice pe care le citează, 


xplica faptul că introduce în poemul său 





alături de personaje istorice, folosite ca imagini ale 
viitorului — si personaje mitologice ca Orfeu. Si, pe drept 
cuvânt, Cato va fi demn de a semnifica, precum Moise, 
sacrificiul lui Cristos (Purg. I, 70-75) sau pe Dumnezeu 





Dacá acesta este rolul poetului — de a [ie si 


prin intermediul minciunii poetice, fapte care functio 





celor biblice itunci se 





nează ca semne, după 1 


le ce Dante îi propune lui Cangrande ceea ce a 





nit de către Curtius ca „autoexe à", lar de 





auto-alegorezá*. Si putem presupune cà Dante 


înțelege suprasensul poemului ca fiind foarte apropiat de 


suprasensul biblic, in sensul cà uneori poetul însuși, 
inspirat liind, nu este constient de tot ceea ce spune De 
ceea el invocă inspiraţia divină (adresându-se lui 
Apollo) în primul cânt al Paradisului. lar dacă poetu 


este acela care notează atunci când iubirea îl inspiră si 
misleste semnificaţii în felul care îi este dictat din inte 

rior (Purg. XXIV, 52-54), se vor putea deci adopta 

decela ceea ce el nu stie întotdeauna că a spus 


loma 





(dar nu si 











Dante) le rezervă istoriei sacre. Dacă modul poetic de a 
serie ar fi totalmente literal, cum este în sensul parabolic 
tomist, nu vedem de ce ar trebui să se încarce opera, in 
diverse etape. cu apeluri in care poetu il invită pe cititor 


ŢSUTILOT CIU 





să descilreze ceea ce se ascunde sub vălul 
date (Inf. IX, 61-63) 

Va trebui atunci să conchidem că pasiunea alegorică 
medievală era atât de puternică, incat atunci c ind Tom 
ii reduce însemnătatea recunoscând că, de-acum, pen 
tru cultura secolului al XIII 
trage lecturii interpretative si În 


fi aceia care, nepăsându-le prea mult de reductia tomistă 





lumea naturală se sus 





te — tocmai poeti VOI 





vor atribui poeziei mundane acea [unctiune în intel 
pretarea lumii pe care dezvoltarea aristotelismului o 


euminase 
















































XII 
DUPĂ SCOLASTICĂ 


1. Dualismul practic medieval 


Multe dintre ideile fundamentale elaborate de estetica 
medievală vor supravieţui în secolele următoare si până 


în zile 





noastre. Le vom găsi reafirmate, deghizate, 
citate ca recurs la niste autorități indiscutabile, chiar 
dacă vor fi inserate de fapt în alte contexte si vor fi pro 
fund modificate. Dar în acest cadru nu suntem interesati 
să urmărim dăinuirea unor atari idei. Suntem mai curând 
interesați să punem în lumină acele e 





emente de ruptură, 
de schimbare a paradigmei, faţă de care poziţiile teoreti 
cienilor medievali intră în criză. 





Una dintre caracteristicile formulárilor estetice 
medievale este aceea că ele par a se referi la tot și la 
nimic. Afirmatia că frumosul înseamnă claritate si pro 
portie se poate reduce la o formulă cam goală, atunci 
când se observă că ea se poale referi la frumuseţea lui 
Dumnezeu, a unei flori, a unui instrument bine construit, 
la capitelurile abatiilor romanice si la miniaturile goti 
cului târziu 

In cursul reexaminării noastre am văzut că aceeasi 
formulà putea fi atribuită unor realităţi diferite, în func 
tie de secol, precum si că — dincolo de conformarea ver 
bală la definiţia canonică, de obicei moștenită prin 
tradiţie — se afirmau accentuări diverse ale gustului si 
diverse idei despre artă. Si totusi, chiar ținând cont de 
aceste nuanţe, estetica scolasticilor pare să ne întăţiseze 
o lume ce nu corespunde deloc cu realitatea cotidiană în 


care acele f« 





mule erau enunțate. Cum să poti împăca 
simțul regularitátii geometrice, raționalismul limpede, 
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respectul faţă de cee e trebuie să fiinteze, care ani 
mează toate definițiile armoniei cosmosului, cu atât de 
numeroasele manifestări de ferocitate si impietate, de 
mizerie si itate suportată zi de zi? Cum să poti 
impàá In a într-o lume pe care Dumnezeu a 
dorit-o împodobită cu întreaga frumtisete si desfătare, cu 
obsesia foametei si epidemiilor de ciumă, cu prezenţa, 
pretutindeni sesizată, a demonilor, cu faptul că oamenii 
se isteaptà la venirea Anticristului, cu deprinderea de 


pândi în orice eveniment mundan semnele premonitorii 


fârsitului lumii? 




















Nu se intenționează prin aceast | cedare în fata 
cliseului care consideră Evurile Intunecate sau Evul 
Mediu ca nişte epoci ale arderilor pe rug. Dimpotriv: 
tocmai în epoca modernă începe pe scară largă masacrul 
vrá]it relor epocă al cărei cel mai ilustru manual, Ma/- 
letus naleficarum. ipare la si irsitul secolului al XV ea, 
in timp ce umanistul Jean Bodin va fi cel ce va vorbi 
crezând cu fermitate în ceea ce spune, despre demoni 
rc e 

Se poate considera mai degrabă că epoca modernă 
ŞI-A pus in Scena, ca sa spunem asa, pl prule n 
tradictii, in timp ce Evul Mediu a urmárit intotdeauna s 
e oculteze. Nu doar estetica, ci toată gândirea medieval 

rea să prezinte situația ca fiind foarte bună si pretind 
i vede lumea prin ochii lui Dumnezeu. Noi, cei mo 
derni, nu reuşim să conciliem tratatele de teologie si 
D misticilor, cu pasiunea năvalnică a Eloisei, cu 
T rsiunile lui Gilles de Rais, adulterul Isoldei, cruzi 
mea lui Fra Dolcino si a persecutorilor săi, cu go 
ale căror poezii proslă u plăcerea liberă a simturilor 
rnavalul, Sărbătoarea Nebunilor, exuberanta vorbărie 
'opulará care ia în râs pe fatà episcopii, textele sacre si 
liturghia e. Cium | e manuscriselor 
care ne în o imagine ordonată a lumii, si nu 
intele de se putea accepta ca aceste | fie d 
orale H Cal iau lumea 

(cf. Baltrusaitis ) si Cocchiar 

Nu-i vorba de ipocrizie sau d nz 

I. În leg cu I nt“ îi von 
1979: COHN si 1 1 1977; ( 








(Cumva, n 


fond, Ew 





destrâu si sacrilegiu, precum si o lume unde se trăieste, 


conform unui ritual pielătii, crezând ct 


incomitent 
ermitate în Dumnezeu, în darurile si pedepsele sa 

ispiránd. la idealuri morale care sunt încălcate cu 
Xtremă usurintà si candoare. Estetica se adaptează la 
|i mentalitate. Ne spune mereu ce este frumosul 


ideal, adică ce ideal trebuie urmărit. Restul nu-i decât 





e întâmplătoare si provizorie, de care teoria nu se 


levier 
devi [ 


ocupa 
Evul Mediu se luptă. pe plan teoretic 
dualismului maniheist si exclude teoretic raul din 
planul creaţiei. Dar tocmai din acest motiv trebuie să se 
impace cu prezenţa sa accidentală. In fond si monștrii | 
inserati in simionia creatiel la fel ca pauzele si tăcerile 
we exaltă frumusetea sunetelor — sunt frumosi. Este 


sulicient să se ignore — in fapt — ipostaza ca atare 








'ratà în condiția sa origin 
ispunsul lui Toma este ferm. El disociazà integri 


'à mintil iporturile temporale 





| care à avut drept con 
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ontradictie cu natura sa 
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mediul recitirii muzicologice a lui Pitagora, pe cel de 


proportio Dar proportia se asociazá intotdeauna cu 
Claritas SI integritas, Un lucru este ceea ce este si nu 
poate fi un alt lucru, iar această individualitate — care se 
bazeazà pe definitia formei universale concretizate in 
tr-o materie srgnata quantitate trebuie sá apară in Mod 
clar: legitimitatea acelei forme universale (nu a alteia) se 
răslrânge asupra individualităţii acelui lucru (care nu 


este altul). Doar astfel se poate intelege nu numai că ace 


ucru este, dar si cà este unul, cá este adevărat si că este 
frumos 

Principiu al identităţii, al noncontradictiei si a 
ertului exclus: iatá lectia pe care Scolastica o preia din 


gândirea greacă. Dar Grecia nu a oferit doar modelu 


incipiului identităţii si al tertului exclus. Grecia a ela 


borat si ideea metamorfozei continue, simbolizată de 





lermes. Hermes este nestatornic, ambiguu, 





tuturor artelor, dar zeu al hotilor, iuvenis et senex In ace 





asi timp, Ermetice vor fi si metafizicile transmutatiei si 
e alchimiei, iar principiul fundamental al lui Corpus 
Hermeticum — a cărui descoperire renascentistă mar 





chează sfârșitul gândirii scolastice si nasterea noului 
neoplatonism — este principiul similitudinii și al sim 
patiei universale. Scolastica este atinsă în treacăt de 
această sugestie, prin intermediul unicului text ermetic 
tradus în latină, Asclepius, dar încearcă să ascundă si să 





imine tentatia metamorfozei continue 

Evul Mediu va cunoaste neoplatonismul prin inter 
mediul versiunii crestinizate din Corpus Dionysianunt, 
iar problema lui Pseudo-Dionisie este aceea cá, intrucát 
Unul divin este incognoscibil si anterior oricárei deter 
minări, trebuie să i se atribuie un nume (adică trebuie să 
despre Dumnezeu, chiar dacă Dumnezeu 


se vorbească 





se sustrage oricărui cuvânt de-al nostru despre el) 
Neoplatonismul creștin al Areopagitului este un neo 
platonism „slab“; spre deosebire de cel renascentist care, 
după cum vom vedea, va fi „puternic“. Neoplatonismul 
Areopagitului, chiar dacă recunoaste complexitatea cos 
mică, nu consideră cátusi de puţin că Unul care si stă la 
origine este locul contradictoriu al tuturor determina 
țiilor posibile. Dimpotrivă, fiind originea si garantia 
( 


Insási a rationalitátii Cosmosului, Unul se cunoaste pe 
sine lără ambiguitate. Noi suntem aceia care îl cu 
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noastem in mod confuz si contradictoriu, aceia care, din 
cauza limbajului nostru inadecvat, nu stim cum să-l 
numim. Încercăm să-l numim unitate, adevăr, trumusete, 
dar stim că acesti termeni sunt nepotriviti. Dionisie va 
spune că folosim anumiţi termeni pentru a vorbi despre 
Dumnezeu, dar în sens hipersubstantial. Adică, ei sem- 
nifică mult mai mult — sau mai putin, ceea ce este ace 
lasi lucru — decât ceea ce semnitică in mod curent. Prin 
urmare, semnifică întotdeauna altceva, asa încât va fi 
oportun să-l numim pe Dumnezeu monstru, urs, panteră, 
întrucât astfel ne vom da seama că nu spunem adevărul 
adevărat despre el si vom sti că vorbim doar simbolic. 

Este usor de intrevázut riscul acestei situații: orice 
aspect al universului, chiar si cel inimaginabil de dispro 
portionat, este de folos pentru a vorbi despre Dumnezeu 
Cum poate [i citită cartea lumii, când în ea orice poale 
semnifica orice? Actiunea fabulatorie a limbajului mis 
tic, cu metaforele sale necontrolate, ar putea f1 un punct 
de plecare în acest sens. 

Dar neoplatonismul medieval nu admite — ceea ce 
idmitea neoplatonismul grec — si anume că Dumnezeu 
se emană pe sine, că Universul este, ca să spunem asa, o 
ectoplasmă a Unului si că până la nivelurile sale intime 
este făcut din acelasi aluat ca si Dumnezeu. Filozofia 
crestină trebuie să salveze absoluta transcendentà a lui 
Dumnezeu si astfel, încetul cu încetul — iar aceasta este 
lucrarea asupra Corpus-ului pe care o vor împlini 
teologii ulteriori, până la Toma d' Aquino — să transtor- 
me ideea neoplatonică de emanatie, în ideea creștină de 
participare. Unul divin este infinit depărtat de noi, noi 
„suntem creaţi de 








nu suntem făcuţi din același aluat ca 
el dar există o distantare, o discontinuitate între el și noi, 
nu o curgere continuă de magmă. Se înţelege, prin 
urmare, că, din această perspectivă, chiar dacă se admite 
că lumea este o pădure de forme semniticante şi că toate 
pot vorbi în modalităţi diverse despre Dumnezeu, se 
încearcă limitarea polisemiei cosmosului. Trebuie totuși 
să se ajungă la exprimarea univocă a acelei univocități 
si a caracterului noncontradictoriu, care este Dumnezeu 
în sine. Este vorba de transformarea unei puzderii de 
aluzii si de imprecise raporturi de similitudine, în 
înlănțuiri de cauze si efecte, asupra cărora să se poată 
rationa în mod univoc. Principiul tomist al analogiei nu 
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teriu metodologic care permite să se infereze din efe 














ri contradictorii, di copi 

cela de ung o concluzi 
vă Chenu (1950, 2), poate li 

undamentale, /ecti Juaestt 

text. Mai presus chiar decât 

lui Petrus Lombardus l 

textul prin excelen Stânta Scriptu Car ste al 

tudinea latinitătii crestine față de text? 

I ar nod Y | i 
Hermeneutul medieval, fascinat de caracterul labi 
rnüc al cărui, se declară cuprins de ameteală în fata 





infinitátii lucrurilor pe care Cartea Sfântă 


e poate spune 





























în cele din urmă (vezi capitolul VI), ea apare ca un 
vulcan, din care totusi nici un jet de lavá nu se pierde, ci 
fier revine în circuit si reinnoieste. Cu alte cuvinte 
ibá un singur sens pe care l-a avul 
divin ! trebuie să spună un singu 
l Li et | I P) TH] Iul | 
i [ 1n Aquino « xtincdt supra | ( 
I [an lecta incredere in ntr-un 
icri pi lá in tic al t iui 
( me i ASCII | 
le | intul b ncearcá i 
1 l LUI a AM ^ri DIFII U [i 4 
III | t upra l I [ I! ste | à €4ZsSsI IH rt 
h sul nt e | Lune ndaăndu-le p 
C nat Da jit | [ost lio Dei ] 
Dui 27 rincipiul tea n 
poate da nast« o nniltcatii contradictorii 
N ) r Li 1€ [i I Li U NI UV SU Mă 
| I 1 | i | | nu 15N0 u1etat 
ilor. Mai mi num sific e inírunt 
Dar in momen în care infruntà « iile discordai în 
( n n le posibilitatea de 















devăruri contradictorii, ea se prezintă ca o mașinărie, ce 


se vrea infailibilà, destinată să reducă ad unum termenti 
| 





dilemei. In formularea unui 7 nde iestiune nu se 
ignoră diversitatea opiniilor precedente: se incearcă a se 
arăta ca ele nu se contraziceau ȘI aceasta se realizează cu 


pretul unor distinctii de multe ori exaverat de subtile, de 
| 









multe ori pur formale. Se încearcă cu orice pret să se e 
vite ca răspunsul la o chestiune să fie dublu sau multiplu 

Disputatio, care este publică, își asumă public riscul 
înfrângerii, pentru că nu încredinţează compendiului 
elaborat de magistru lista rationamentelor contradictorii 
ci le lasă, ca să spunem asa, să se miște liber, să fie 


prezentate de adversari, în deplinătatea fortei lor 
Disputatio este practică teoretică si în același timp turnir, 
duel, risc calculat. Ce glorie îi va reveni magistrului 


tille si să dea un 





ze contrac 





dacă va reusi să conci 





lorii dialectice a « 





răspuns unic, în ciuda 


Totusi, cum observă Mandonnet (1928), dis 





nu se limitează la procesul verbal al dezbaterii: ea tre 
buie să se încheie cu determinatio încredinţată magistru 


ui ce va trebui să identifice concilierea finală, 





lui, ce 
indiscutabil: 

[oate aceste procedee relevă teroarea si Masticd fată 
de contradictie. Ei bine, tocmai principiul contradictiei 


va fi legitimat de adversarii umaniști si renascentisti a1 


gândirii scolastice 


3. Estetica lui Nicolaus Cusanus 


Nu trebuie sá considerám trecerea de la Evul Mediu la 
Renastere ca o ruptură bruscă si o schimbare totală de 
paradigmă. Ar fi un cliché neindemánatic să vedem în 
Evul Mediu o epocă de religiozitate, iar in Renaștere una 
in care se afirmă raționalitatea critică a omului modern 
si a spiritului laic. Poate că, dimpotrivă, Renașterea 
pune, în locul raționalismului medieval, forme de 
fideism mult mai ardente 

Religiozitatea medievală invesmánta tradiţia paleo 





crestină si o lume naturală in mare parte încă necunos 
cutá: religiozitatea renascentistă va înveşmânta Tradiţia 


preclasică şi raporturile între lumea cerească și lumea 


167 








sublunai In X V-lea se afirmà 





orme de 











| moderná" 


ump sunt acceptate texte T 


Herm 





ticum, cu aceeasi lipsă de 
medievalii ac 
Se poate 





ilirma LOtust c a 


UINANIS 











mului isi croieste drum o nouă concepţie asupra rapor 
tului om-Dumnezeu-lume. Dacă Evul Mediu lusese « 
e | teocentricà, umanismul are, tără îndoială, cara 
tere antropocentrice, Aceasta nu înseamnă omul se 
substituie lui Dumnezeu, ci că omul este considerat 
drept centru activ, prot | dramei religioase, 
mediator între Dumnezeu si lume 

La această panorama contribuie renasterea platonis 
mului. Platonismul florentin redescoperă textele plato 


nice (Evul Mediu cunoștea doar Timaios), le citeste 
aproape întotdeauna în 


neoplatonic si le sáseste 





solidare cu afirmarea unei noi conceptii asupra rolului 
omului in univers. Platon si, in general, clasicii greci 
reprezintà redescoperirea unei culturi pe care Evul 
Mediu o ignorase 

Nu înseamnă că Renașterea il reneagă pe Aristotel 
Dimpotrivă, 
Mirandola vor încerca să arate unitatea dintre Aristotel 


si Platon; pe de altă parte, tocmai în această epocă se vor 


pe de o parte personaje ca Pico della 





afirma două scoli înfloritoare de renastere aristotel 





L 





cea alexandrinistă si cea averroistă, în timp ce în mediul 
studiilor literare se vor citi si comenta activ Poetica si 


Retorica. Refuzat era Aristotel asa cum fuses 


încadrat, 


| definit, 


oficializat, autorizat de teologia scolastică. 





In zorii secolului al XV-lea gásim un gânditor orto 





dox, un filozof crestin, om al bisericii, care dă o lovitură 
mortală gândirii scolastice. Este vorba despre Nicolaus 





Cusanus, în a cărui gândire problema împăcării contrari 


ilor, coincidentia oppositorum, ocupă un loc central 
Principiul opoziţiei se manifestă în mecanismul con 


cret al*senz: 





ei (De beryllo 36) si în universul abstract 
al entităţilor matematice: circumferinta de grad maxim 
este linia dreaptă la gradul maxim (De docta ignorantia 
|, 13). Aceasta se întâmplă pentru că totul este în tot si 
orice lucru care există nu este altceva decât o contractie 


a întregului divin: Dumnezeu este în liece punct al uni 




















versului si în orice lucru din univers se concentreaza 


universul întreg 





Se configurează totuşi prin Cusanus o primă idee 
despre inlinitatea lumii, care entrul pretutindeni și 
circumferinta nicăieri, intrucát curcumlerința ȘI centrul 





sunt Dumnezeu, care este tutindeni si nicăieri anume 





(De docta ignorantia 2, 12). Lovejo [936) sugereaza 
că adevărata idee revolutionarà a culturii renascentiste 
nu a fost descoperirea copernicană, ci mai degrabă ideea 

care este prezentă k Cusanus si se va afirma la 
Giordano Bruno — despre pluralitatea lumilor 


Poziuile metafizice ale lui Cusanus au un impact 


imediat în estetic 





sa si de aceea ne interesează în mod 


A parent Cusanus nu introduce, în opera sa, idei este 
tice care să nu [i fost deja tratate amplu de către scolas 
splendoi Je Ie, 


tici. Regásim definitiile trumosului ca 5, 
e ca idei exemplare la 








tia, regăsim forme 
nivel divin, | imitatio naturae. De la estet 


cile neoplatonice ale luminii, la esteticile pitagoreice ale 


regásim «rs c 
proportiei, iar apoi páná la meditatiile albertine si tomiste 
asupra oreanismului format, toate filoanele speculatiei 


estetice precedente se regăsesc la filozoful din Cues, fără 





ca, aparent, să fi fost supuse regândirii si dezvoltării 

Si totuşi Cusanus ÎȘI instituie viziunea asupra lumii 
cu simtul polidimensionalității realului, al infátisárii sale 
infinite, pentru care totul poate fi luat în vizor din 
ăsindu-i necontenit fizionomii 





diferite perspecuve, reg 


complementare. lar această instituire filozolică se 


bazează pe noţiunea metafizică de contracție 


plicaue, explicatie si contractie sunt termeni extrem 
| 








de frecventi la Cusanus si implică intrea 


Fiinta complicantă contine în sine, într-un înal 





concentrate ale 











fiint ei care devin explicatii 

fiintei inte. Cazul tipic este cel al lui Dumnezeu, 
care realizează în ființa sa o complexitate sporită a linţei 
tuturor lucrurilor... Deci în orice lucru este actualizat totul, 











a este in 





ci este contractie a intregii hinte: once lun 
intregime un concentrat 
(Santinello 1958, pp. 23 si 115) 


Estetica lui Cusanus a fost studiată de SANTINELLO 1958, si 


aceasta este cartea la care ne vom referi in paragralele ce urmează 
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aar.. partii Iparea hinte1 nu inseamnă Iractionare in parti, 


























In acest sens orice entit 


nă, un fel de perspectivă 


putin vident ire infinitate i hipuri à 





lar insási această natură | inzestreazá cu 
structu stet [iecare parte smosului se 


respondentá, ca 


rmonie, deci SI ca prevnanța, ca stratucire re 





estetică, deja umanistă, se opune esteticii 


Clasice care era o estetica VIZIUNII ca estetica a 





iei. Dar o deviere sensibilă se petrece si lată de 


'stetica de inspirație neoplatonică, de care de altfel 


Magnus se distinee de un Toma d'Aauino 


rmăa accentuare platonică: acolo unde 





Magnus există un accent pus pe su C 
idee exemplară), pe materia informată si 
inolo (chiar in acceptarea deci ilemorfismului aris 
totelic), la Toma găsim o atenţie îndreptată exclusiv 


ra LOTIMEI, in masura in care aceasta este compusă in 





adică asupra organismului în măsuri re este 


IT | 
format, a organismului ca substanță. Dar Cusanus este 
| latonic, iar ascendentele sale 


legat de intreg filonul ne 


estetice sunt de găsit la Albertus si nu la Toma: el se 





detaseazá însă de 





Jicatii ale Unului compli 


cant, totusi explicații, privind cal le act viu de for 





| si arhetipuri 





La Cusanus 1 ar mai degrabà un instru 





ment al mintit umane, escriere si întelegere, decât o 


matrità imensă existentă în lucruri si care poate [1 


ibstrasá din ele. In al doilea rând, la Albertus Magnus 





ccentul era pus pe viziunea unei lorme gata configu 
rată, obiectivată de actul creator: la Cusanus, însă — toc 
mai datorită sentimentului viu al unui act creator care, de 
la absoluta concretete a lui Dumnezeu, trece la realizarea 


concretetei lucrurilor — accentul este pus pe procesul de 


[ormare, în dinamismul viu al acestuia 





nezeu ca forma formarum oleră deci [ 


nei concepti dinamice despre Dumnezeu si de 





Dinamismul formator al formei divine este fo 











coincide in ea 





proces Lormati 


xceptánd raportul de transcendentà, nu de emanatie, 


matoare. Formele formate sunt centre de 


tutea verminativă a plantelor exprimă, ca 


( 


l 
4 





xprimă, explică existența Lormalorulu 


nicit in fiintare, constă tocmai în a fi la rândul lor for 





enta 


imaná, virtutea lormatoare a Creatorului. In consecință 


na dintre caracteristicile formelor este tocmai aceea de 

eproduce procesul care le-a format: si deci lorma, 1n 
cest sens, este o contracție a l'ormatorului si o alirmă în 
hiar conexiunile sale dinamice. Tocmai de aceea 


usanus INSULUIE inunue analogii Intre ary umana ȘI 
reativitatea divină. lar în această responsabilitate mani 


està a omului formator, în această viziune despre om c: 


in colaborator al lui Dumnezeu în instaurarea unei lumi 
u o multiplă vitalitate, deschisă mereu către explicaţii 
omplementare, trebuie văzută, lără îndoială, în chiari 


anul unei metaíizici impreegnate di spirite teologict 


medievale, VIguroasa fundament ire umanistă 


vd nism ( tuit înlăuntrul propnei peri LUNI 
rmaie, rezu determina un mplement al actului 
wtistic. Opera este rfectà in limita ei d n 1 său 
( LA tal reanicitate formată si delimitată 

iar este imperii leoare c ranscens din mintea artis 

ului care este limita sa; SI rar ie 1 10 margine de pos 
le l ite, T we artistul nu a tr n 

^ im limitele sale ir trebui S 








r daca, inn un comentariu i sau la Aristotel, 


Sfântul Toma [face aluzie la laptul ca in Forma formata 





există un anume apetit câtre o formă ulterioară, estetica 
medievală era totuși insensibilă la această preocupare: o 
tormă era o formă, ceva în care acel nisus formativ se 
odihnea, un adaos compact, term, la univoca soliditate a 
universului. La Cusanus freamátá noi presimtiri, cos 
mosul se sparge in examinarea miilor de posibilități, iar 
sarcina omului se colorează cu o neliniste care nu-l va 
mai părăsi. 


4. Ermetismul neoplatonic 

Poziţii ca acelea ale lui Cusanus sunt în consonantá cu 
noua cultură ce se răspândește în mediul platonismului 
florentin, din același secol al XV-lea, si din care trebuie 
să reținem două aspecte pertinente pentru analiza noas- 
trà. Inainte de toate, ideea unui univers dens de con- 
tradictii, care se împletesc în modalități infinite, iar în al 
doilea rând funcţia diferită pe care o capătă arta umană 
în acest context, ca posibilitate de intervenţie manipu- 
latoare si reordonatoare a naturii. Aceste idei — chiar 
dacă se încadrează în sfera mai vastă a cosmologiei neo 
platonice, ermeticá si cabalistică, si în justificarea 
magiei naturale — vor avea repercusiuni asupra teoriilor 
despre frumos si despre artă 

In opoziţie cu caracterul limitat al corpus-ului de 
autori clasici autorizat de Scolastică, umanismul italian 
se concentrează asupra redescoperirii întregii intelep 
ciuni antice si substituie (sau adaugă) interpretării exclu 
sive a Sfintelor Scripturi, comentariul marilor gânditori 
religiosi ai lumii grecești si orientale; fie ei personaje 
istorice, fie autori legendari cárora le erau atribuite texte 
scrise ulterior. 

In 1492 Spania este eliberată definitiv de arabi, iar 
una dintre primele măsuri ce urmează succesului 
Reconquistei este alungarea evreilor. Printre aceștia 
ajung în diasporă marii cabalisti ai peninsulei iberice, 
za Europă, în special în 
ar tradiţia cabalistică susținea că nu doar Sfânta 





care se răspândesc în între 
Italia. I 

Scriptură, ci întreaga creaţie depinde de o combinaţie a 
literelor unui alfabet primordial şi că (fie prin munca de 
interpretare scripturală, tie printr-o acţiune magică 
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asupra creaţiei înseși) aceste litere pot fi recombinate in 
infinite modalitău 

Parvin între timp în mediul umanist /mnurtile orfice 
și Oracolele caldeice care, desi de producţie elenistică, 
sunt considerate texte ale unei intelepciuni arhaice, iar 
prin intermediul lor se răspândesc diverse doctrine 
orientale. 

Impreună cu ele este introdus în lumea occidentală 
Corpus Hermeticum, o serie de scrieri, si acestea — cel 
putin in forma in care le cunoastem — nu mai vechi de 
secolul al II-lea p. Chr 

Marsilio Ficino — care va traduce si comenta atât 
Dialogurile lui Platon, cât si Enneadele lui Plotin — intre- 
prinde, din ordinul lui Cosimo de Medici, traducerea 
Corpus-ului, pe care o va realiza, chiar dacă în formă 
incompletă, sub titlul de Pimander. Ficino — si cu el tot 
mediul umanist — consideră Corpus-ul un document de 
străveche înțelepciune preegipteană, operă (poate) a lui 
Moise însusi. Dar, spre deosebire de povestirea biblică, 
facerea lumii despre care se povesteşte în primul text din 
Corpus subliniază faptul că omul nu este doar creat de 
Dumnezeu, dar este divin el însuși. Căderea sa nu se 
datorează păcatului, ci capacităţii sale de a se apleca spre 
Natură, animat de iubirea pentru ea 

Fiind o compilaţie, Corpus Hermeticum conţine idei 
ce se contrazic adesea, de la o carte la alta. Pe de altă 
parte, toată tradiţia de la care umanismul se revendică 
este de caracrer sincretic. Si în fine, aceiaşi umaniști 
Ficino si Pico della Mirandola, în primul rând — tind să 
demonstreze concordanța fundamentală între invátátu 
rile tradiționale care, în ciuda aparentelor contradicții, ar 
reafirma toate adevărul fundamental al creştinismului. 
Un gust istoriografic pentru un depozit de adevăruri 
contradictorii se îmbină cu germenii acelei metafizici a 
contradictiei exprimate deja de Cusanus. Fuziunea din- 
tre neoplatonism, cabalism si ermetism îi face pe 
invátatii noii ere să încline a vedea in contradicţie doar 
nesfársita desfăşurare a înțelepciunii divine, a însăși 
acţiunii lui Dumnezeu în cosmos. 

Neoplatonismul umanist este, față de cel medieval, 
un neoplatonism puternic, ce nu este corectat de exi- 
genta de a salvgarda raționalitatea si caracterul noncon- 


tradictoriu al principiului divin. Reconexându-se la neo- 
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nează corpurile. Făcând parte din "ceste trei ordini si 
wu in ele, omul nu este 
vreuna singu 

Sufletul îsi 
Dumnez 








pe Dumnezeu. Omul este unitatea vie a [iint 
rin e atur de iubire we. în cele două sensuri | 


uneste cu Dumnezeu. Omul se pătrunde de divin prin 


| platonismul [icinian 
sprijină pe o concepție « consideră iubirea drept 
CONSUIN(a UNEI ipse SI căutarea uner COMO ASCUNSE, 


i revelatii intelectuale ce se refer Lun adevăr mi 





aluit intr-un « 





























































concluzia neasteptatà cà lucrunile, care nu sunt prin 

lor frui se, dau totusi nastere Frumus 
Acelasi exempl nvat LI reden Frumusețea 
ste doar gingás ulorilor; de deseori culorile 
sunt mai luminoas |i un bătrân, si totusi frumusetea 
ste 1 mecătoar r la cei sunt de 




































irsta, se Ir Ji neor EET ( iu e 
utul prn culorile lui, s 1 rândul său între in 
iltul al cărw farmec încântător si a cărui frumusi sunt 
superioare Asadar i nu indràz sCa sa d 
ideea sau modelul unui lucru este un amestec al formei si 
al culorii lui; deoarece ar trebui să urmeze de a ES 
stiintele si sunet re sunt lips le culoare le form 

i ) 1 luminile care nu au form 
he demne de Iut 
Puterea di ste deasupra totului isi dài st 
generos lumina | ersului, Ing or si sulletel p 
care ea 1 crea i unor făpturi al ceas ia; i 
i ci stă esenţa din care poate să rodească zàrmis 
oricărui lucru. Raza divină zugrăveste în aceste trc 
de existente, care sunt cele mai apropiate de Dumnezeu, 
rdinea Lumii întregi; si o zugrávest ici cu mult mai 
limpede decât în materia lumească: de aceea este mai 
limpede acea i Lumii pe care o vedem întreagă în 
Inceri si cat aceea care ni se arată inaintea 
ochilor. Av iwinea tuturor sferelor, a Soarelui. 
1 Lunii si lementelor, a pietrelor si arborilor, 
1 Si aceea a tuturor fiintelor. În Ingeri, aceste imagini se 
cheamă modele si idei: în suflete, le 1 
raționale și principii; în materia Lumii, imag 
In Lume e imagini sunt limpezi; ele sunt mai limpezi 
în Suflet, iar în Inger sunt desăv A sadar, 
icelasi u cest trei 
linzi « I Mintea 
Angelic IT | lumesc: el stráluceste | 
limpede in In pentr cesta îi est :] ü 
iat; apoi strálucest: i puțin limpede în let, cà 
0 Se i de « t1 t ers de tot in 
corpul lumes: ste loarte departe 








Noi iá că aceast: 
Nei orporai n I | Ai 
nu există rpului; de asem 
mai sus iu este corporalà; 
putem să înțelegem acum de ce ochiul nu 





lumina Soa 





vedem formele 





decât 











culorile corpurilor numai dacă ele sunt luminate; caci 


materna lor nu atinse oci 1ui: astlel ne apare nec 





această lumină a lucrurilor să 


o poată vedea. Asadar, ochilor li se arată acea singură 









umină care poartă zugrăvite în ea culorile si | rmele tutu 
ror corpurilor pe care le atinge; cu ajutorul razei lor natu 
rale, ei prind | mina Soarelui care poartă aceste 1mnagint; ȘI 
;ximind astfel această lumină, ei o văd împreună cu t 





imaginile care sunt în ea. Asadar, ochiul prinde înt 





această ordine pe care o vedem în Lume; el nu o cunoaște 


materia corpurilor, dar precum este 1n 


astfel precum e 1n 
a Lumii ne 


umina care patrunde ochiu. 3i intrucát ordir 








apare deci in această lumină, în care ea este separată de 


materie, urmează necesar că ea nu este o ordine corporală. 


Lucrul acesta apare cu atat mal limpede, cu cât lumina nu 


poate ea însăși să fie corp: căci ea pătrunde într-o clipă 
întreaga lume de la Răsărit la Apus; si tot istfel. pătrunde 


corpul Aerului și al Apei din toate părţile si lără a-l 
pricinui vreun rău. 

(Marsilio Ficino, Asupra. iubirii, tr. rom. Sorin lonescu 
[Nina Facon], 1942; reed. — împreună cu Banchetul lui Pla- 
ton - Timisoara, Editura de Vest, 1992, pp. 154-158 [N. tr.]) 








Este clar cá pe Ficino nu-l interesează opera de artă 
sau ceva frumos in general, ca obiect material care pro- 


duce desfátare prin ordonarea proportionatà a materiei 





fată de ideea divină sau faţă de ideea ce i-a [ost impri 
mată de artizan. Pe Ficino îl interesează experiența iru 


mosului ca mijlocire a unui contact imediat cu 


frumuseţea supranaturală 

Este desigur curios să observăm că, suspectat de u 
avea o concepție pur metafizică despre [rumos, Evul 
Mediu a fost capabil (am văzut aceasta) să rellecteze 
asupra concretetei materiale a obiectului contemplat, in 
timp ce in zorii epocii moderne pare cá se pierde gustul 
pentru materie. Nu trebuie sá generalizăm, Renaşterea 
ne va da si reflecții asupra activităţii făuritoare a celor 
care interoghează si modelează materia, dar este sigur ca 





în această epocă se manifestă si concepţia despre artă ca 
fiind „ceva mental“ si nu întâmplător secolul al XVI 


va fi cel în care se va afirma estetica manieristă a idein 
(cf. Panofsky 1924). 
Eventual — si aceasta este schimba 


— Renasterea va proceda la interogarea lucrurilor con 





ea de paradigmă 








crete, a lumii naturale, dar nu atât pentru a găsi desfásu- 








rata in ea imaginea unei ordini cosmice deja dată si 





t bun înc eput, c1 pentru a localiza SIMPaul ȘI 


1SEMaNari ( 





să garantez 





o metamorioză continuă, o 
dunecare, dacă se poate spune asa, a fiecărui lucru în ori 
care altul: si asta din rațiuni care medievalilor le-ar fi scă 
pat, sau pe care le-ar f1 refuzat din motive de ortodoxie 

Lumea umanismului florentin este cea in care se afir- 


mă, în lumina redescoperirii textelor ermetice. o ma 





e 
naturală și în care cosmosul este văzul ca o retea de 
influente în care omul se poate insera pentru a domina 


natura si a corecta însăși influenta astrelor 


5. Astrologie vs providentà 


Conform ti 





diţiei ermetice, cosmosul este dominat de 





istre ȘI în Evul Mediu existaseră credinte astroloeice, 
(cf. Thorndike 1923). Dar ideea cá di 
versele astre sunt puteri intermediare intre Dumnezeu si 


lumea sublunară duce 


insă neoficia 








a convinser 





ca ca exista spatia 


universală, adică interdependenta si influenta reciprocă 





a tuturor părților cosmosului, iar în partici 


r a acțiunii 
astrelor asupra întâmplărilor universului sublunar. 

Ba mai mult încă, — si această viziune înmănunchea 
influențe ermetice, neoplatonice si în special enostice 
(et. Filoramo 1983) — în universul astrologic dependent 


de înlănţuirea emanatistă ce j | din Unu, acționând 


in aspectele intime ale creatiei, se stabileste ceea ce 








| [ost denumită o birocratie a nevăzutului, un lant nein 
trerupt de cohorte angelice, arhonti, demoni, o deasă ie 
rarhie de mediatori ce unesc lumea spirituală cu lumea 
cerească si cu cea sublunară. Fie că acesti mediatori sunt 
identificati cu forte naturale sau cu entități supranaturale 
propriu-zise, omul va putea acționa asupra acestei 
mulțimi de zei si demoni, doar dacă va reusi în vreun fe 


sa le atragă atenua si să le orienteze influenţa prin prac 


tici de teureie 


A se vedea, într-o Renastere de acum avansată, acest 


citat din De magia lui Giordano Bruno 





i rpora ca 





2 Ha , astra 1n 


178 








monas, qui sunt cultores et tncotae astrorum, qu 





n mixta 





unum est tellus, dt teme 





umunm. animum in totum anti- 















mixta (n Se, 45 ir d 
mal, et hic est des i inox acsenadtit animal per 
j f > MY fi „la 
animum ad sensus | mnixta r mixta in ele- 
menta De! haet |n per Hn | ^ lementa pe! 
|. i A » T) 10f ho (n 
haec) in astra, pet in Deos incórporeos seu aetherea« 

/ 
substantiae seu corporeitalis per hos tH animam mundi 
seu spiritum universi, per hunc i contemplationem untus 
| 

simplicissimi optimi maximi incorporei, absoluti, sibi suf- 
í i Ti mpl 
icientis, Sic a Deo est descensus per mundum ad animai 
71 3:71 ] " "] » 
animalis vero est ascensus per mundum ad Deum. Inte) 


mum gradum sunt species mediae 





infimum: et. Sup! 
um superiores magis participant iucem et actum et 





potentt- 
potenti 


item activam, inferiores vero magis tenebras ] 


am et virtutem passivarn 


4 axioma ideea ca in oricc opera trebuie Vut in 





Magii au c 

vedere faptul că Dumnezeu acționează asupra zeilor, zeii 
asupra corpurilor ceresti sau astrelor, care sunt divinităţi 
întrupate, astrele asupra demonilor, care sunt locuitori și 
lor (unul din ele fiind pământul), demonii 


DUSILOT, cormn- 





ingrintori ai AStre 





asupra elementelor, elementele asupra corr 


simturilor, simturile asupra sufletului, sufletul 





pusii asup 
asupra tuturor fiinţelor vii: iar aceasta este scara coboră 
toare. Dar iată cà | 

suflet, la compuși prin simţuri, la elemente prin compuși si 
prin aceștia la demoni, prin demoni la astre, prin aceștia 


inta vie se înalţă până la simțuri prin 





din urmă la zeii neintrupati sau având o substanță Si cor 
poralitate etericá, prin acestia la sufletul lumii sau spiritul 


ersului si, în fine, prin acesta la contemplarea unicu 





lui, a simplissimului, a maximului neintrupat, absolut si 
suficient siesi. Astfel, pornind de la Dumnezeu există o 
coborâre a ființei vii prin lume, iar de la hinţa vie există o 
ináltare prin lume până la Dumnezeu. Intre treapta cea mai 
joasă si cea mai înaltă există apoi speciile intermediare, 
dintre care cele superioare aparțin în mai mare măsură 
luminii, actului si capacităţii active, în timp ce cele infe- 
rioare aparțin mai mult tenebrelor, puterii si capacității 
pasive. 


(De magia, tr. it., pp. 12-13) 


6. Simpatie vs , proportio" 


Practica teurgicá se prezintă ca o acţiune la distanţă, iar 
acțiunea la distanță este posibilă deoarece întregul cos- 


c 
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mos, in unitatea sa fundamentală si divină, se sprijina pe 
o legătură neîntreruptă între liinţe: simpatia universală 
lar simpatia universală se manitestă prin intermediul 
raporturilor de asemănare 

Simpatie universală înseamnă că există corespon 
dente, armonie, raporturi de proportionalitate între 
macrocosmos si microcosmos. O idee pe care o găsisem 
deja la platonismul scolii de la Chartres si nu întâmplă 
tor, deoarece sursa acesteia si cea a tradiției ermetice 
este aceeaşi, Timaios-ul platonic. Dar cadrul metafizic 
s-a schimbat. Raportul macro-microcosmic al medieva 
lilor era asa cum era deoarece Dumnezeu voise omul si 
lumea după chipul si asemănarea sa. In neoplatonismul 
renascentist raportul există în mod necesar, din aceleași 
motive pentru care în mod necesar Dumnezeu se 
revarsă în lume 

Prin urmare, chiar dacă ar fi ușor de regăsit in doc 
trina simpatiei universale o reluare a conceptului me 
dieval de alegorism universal, guvernat si controlat de 





criteriile, la fel de medievale, de proporţie sau con 
veniență cosmică, trebuie totuşi puse în lumină deose 
birile radicale dintre cele două universuri culturale. lar 
una din deosebirile fundamentale apare tocmai în con 
ceptul de asemănare — semn al raportului de simpatie 
care prinde formá in doctrina însemnărilor. 

La originea doctrinei renascentiste a însemnărilor stă 
1 ea că lucrurile închid în ele virtuti oculte. Evul 
Mediu nu excludea cátusi de puţin aceste virtuti, ba 
chiar ele depindeau direct de formele substantiale, care 
ne sunt nestiute si pe care le putem cunoaşte doar prin 
diferentele accidentale (a se vedea, de exemplu, De ente 
et essentia VI, a lui Toma d' Aquino). Ceea ce Sfântul 
[oma nu ar fi putut totuşi accepta este ideea că asupra 





acestor calităţi oculte se poate acționa prin intermediul 
unei arte oarecare, întrucât, asa cum s-a verificat în cazul 
ontologiei formei artistice, arta modifică doar terminatii 
superficiale si acţionează întotdeauna asupra unei 
materii încredințate artistului, inevitabil, de către natură 

In schimb, Renașterea consideră tocmai natura mo- 
dificabilà prin artă. Singurii care, în Evul Mediu, puteau 
fi de acord cu această ipoteză si care o tăceau erau 
alchimistii, dar ei reprezentau, in cultura medievală, un 
filon subteran, marginal si marginalizat 


co 
o 









Într-un mod radical opus se va comporta magul 
renascentist. Virtutile oculte prin care, dirijându-le, se 
poate magic schimba cursul naturii, sunt cognoscibile 
deoarece raporturile dintre ele si entitățile cereşti care le 
conferă atari virtuti sunt exprimate de însemnări, adică 
de asemănările dintre lucruri si atpectele formale ale 
istrelor 

Pentru a face perceptibilà simpatia dintre lucruri, 
Dumnezeu a imprimat în orice obiect din lume, ca un 
sigiliu, o trăsătură care îi [ace uşor de recunoscut rapor 
tul de simpatie cu ceva diterit 

Pentru Paracelsus, signatum este o anumită activitate 
oreanică, vitală, care conferă oricărui obiect natural 
(spre deosebire de obiectele realizate artificial) o anume 
asemănare cu o anumită condiţie produsă de boală si 
prin mijlocirea căreia poate fi restabilită sănătatea in 
tea bolnavă. Ars sigmara ne 





bolile specifice si în | 
învaţă, pe lângă aceasta, modul în care trebuie atribuite 
tuturor lucrurilor numele lor adevărate si originare — pe 
care Adam, Protoplăsmuitorul, le-a cunoscut întru totul 
si desăvârsit — si aproape întotdeauna aceste nume 
exprimă deja asemănarea ce instituie raportul de sim 
patie dintre entităţi. De exemplu, eufrasia sau erba ocu- 
laris este numită asa deoarece este folositoare si la ochii 
bolnavi si la cei răniți. Rădăcina sângeroasă este numită 
astfel pentru că, mai mult decât orice altă rădăcină, 
ia. Satyrion sau orchis se cheamă astfel 





opreste hemora; 
pentru cá are formă de testicule si-si exercită puterea 
asupra acestei părți a corpului omenesc (De natura 
rerum 1, 10) 

Agrippa este probabil autorul care s-a ocupat cel mai 
mult de însemnări (pe care le numește signacula). De 
pildă, el defineste drept solare focul si flacăra, sângele si 
spiritul vital, gusturile violente, acre, iuți, potrivit de 
dulci, aurul pentru culoarea şi strălucirea lui, iar dintre 
pietre pe acelea care imită razele soarelui prin scân 
teierea aurită, ca aetitul care vindecă epilepsia si biruie 
veninul, ochiul soarelui, asemănător cu o pupilă iradi 
antă, ce fortifică creierul si întărește vederea. Se mai 
adaugă briliantul, care străluceste în tenebre, apără de 
infecții si de vaporii pestilentiali. Dintre plante, sunt 
solare toate cele care se intorc cátre soare, ca floarea 
soarelui, si care își pliază sau închid frunzele la asfintitul 
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soarelui, pentru a le redeschide la răsărit, ca lotusul, 
bujorul, rostopasca, lámáiul, ienupárul, gentiana, lrăsi 
nelul, verbina care ajutá la prorocit si alungá demonii, 
laurul, chitra, palmierul, frasinul, iedera, vita-de-vie si 
plantele care apără de fulger si nu se tem de asprimile 
iernii. Sunt solare multe mirodenii, menta, lavanda, 
sacâzul, sotranul, balsamul, ambra, moscul, mierea gal 





beni, lemnul de aloe, cuisoarele, scortisoara, palmierul 


aromatic, piperul, tămâia, mághiranul si rosmarinul 
Dintre animale sunt solare cele curajoase si iubitoare de 
glorie, ca leul, crocodilul, linxul, berbecul, capra, taurul 
(De occulta philosophia 1, 23) 

Pentru à cunoaște puterea sau proprietatea unei stele 
va trebui să se facă referinţă la lucrurile care comunică 
cu ea si care primesc influenţa ei. Asa cum cu smoala, cu 
pucioasa si cu uleiul se pregăteşte lemnul pentru a primi 
(lac: 
săvârsit si cu steaua în cauză, un anumit beneficiu se răs 
frânge asupra materiei corect așezate, prin mijlocirea 


a, tot asa, folosind lucruri potrivite cu operaţia de 





sufletului lumii 

De aceea egiptenii au denumit natura „vrăjitoare“, 
căci ea atrage asemănătorul prin asemănător (ibid. I, 37), 
iar Mercur Trismegistul scrie că un demon potrivit în 
sufleteste imediat o imagine sau o statuie bine alcătuită. 

Dar corespondența ermetică al lui signans cu stgna- 
tium nu mai este cea a medievalilor. In Evul Mediu ea era 
pură analogie, un semn voit de Dumnezeu pentru ca prin 
natură noi să putem înțelege misterele divine. Faptul cà 
trandafirul falsului Alain de Lille era un semn al vieți 
noastre si al stării noastre pământene, nu însemna cátusi 
de puţin că trandafirul ar avea vreo înrudire efectivă cu 
nașterea sau cu moartea noastră. Mai ales că, exceptând 
unele cercuri marginale ale practicii magice, în Evul 
Mediu nimeni nu credea că acţionând asupra trandafiru 
lui, se putea acționa asupra trupului nostru — decât în 
sensul în care alchimistii medievali, ca Arnaldo de 
Villanova, știau că prin distilarea ierburilor se puteau 
extrage elixiruri benefice pentru sănătatea noastră. 

In noul univers ermetic, în schimb, simpatia este o 
legătură propriu-zisă: dacă două lucruri apar ca ase 
mănătoare, înseamnă că acționând asupra unuia, se va 
putea acţiona si asupra celuilalt; si până târziu în secolul 
al XV-lea, medici ilustri, fascinati de acțiunea la distanță 




















































ce se manifestă în fenomenele magnetice, vor discuta 
despre unguentum armarium, adică despre o substanță 
care, aplicată pe arma care a ranit, ar putea sa c ontribuie 
la vindecarea rănii. Pe baza simpatet se instaureaza un 
joc. considerat ca electiv, de metamorioze șI trans 
mutații (principiu alchimic) si de;actiune la distanță 


supra forţelor cerești (magie astrală). 


7. Talisman vs rugăciune 


Omul medieval cunostea o singură modalitate de modi 
ficare a ordinii lucrurilor naturale: miracolul. Arta ajuta 
natura să-și perfectioneze propriul curs, dar nu putea 
nici să o transforme, nici să-i altereze finalitatea. Scopul 
magiei astrale din Renaștere este diferit si avem un 
exemplu în acest sens — cu ev idente implicații estetice 
în practicile talismanice ale lui Marsilio Ficino 

Yates (1964) presupune că asemenea practici i-au 
fost sugerate lui Ficino de un text magic arab din secolul 
1 XII-lea, care a circulat în Evul Mediu intr-o versiune 
latină: Picatrix. După părerea lui Culianu (1984), o altă 
sursă medievală a lui Ficino ar fi De radiis, aparținând 
arabului Al Kindi (sec. al IX-lea): nu doar orice stea, ci 


orice element emană raze care se modilică gratie 





diverselor raporturi dintre stele sau alte elemente si 





alturi neintre 





obiecte influențate. Suntem în fata unei le; 
rupte de influenţe (văzute aici ca influenţe luminoase, de 
tip fizic, dar care vor deveni în platonismul renascentist 
legături de iubire), influențe ce unifică universul, de sus 
în jos si viceversa. Atunci când omul concepe cu 
imaginaţia un lucru material, un asemenea lucru dobân- 
deste o existentă reală în funcţie de aparenţa din spiritul 
imaginar. Astfel, un atare spirit emite raze care pun in 
miscare lucrurile exterioare, exact ca lucrul a cărui 
imagine este. În acest mod deci, imaginea concepută în 
spirit se armonizează în aparenţa ei cu lucrul produs în 
act, după modelul imaginii (De radiis, V.). 

În uceastă împrejurare este reluată și teoria despre 
spiritus, un principiu care se întrepătrunde cu materia, în 
asa fel încât virtuțile corpurilor superioare sunt forma 
celor inferioare, iar forma celor inferioare este făcută 
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dintr-un material aflat in legáturá cu virtutile celor supe 
rioare. Una dintre sursele magiel astrale este cu sigu 
V-] 


| lea), tradus de 
Ficino. Este posibilă simpatia cosmică, pentru că sufle 


intà De somniis a lui Sinesios (sec. al 
tul contine amprenta ideală a obiectelor sensibile si se 
stie în virtutea unui principiu sintetizator, că, asemeni 
unei oglinzi cu două fete, el reflectă în același timp si 
obiectele sensibile si arhetipurile eterne, permiţând com 
pararea lor. Există, prin urmare, un fel de teritoriu neu 
tru si comun în care lumea internă si lumea externă se 


întâlnesc si se simt egale 


Insă talismanele ficiniene — din ceea ce se poate 
deduce din paginile lucrării De vita coelitus comparan 
da — sunt obiecte construite de arta omeneascá, care 


aclioneaza asupra entităților Superioare in virtutea unei 
asemănări. După Picatrix, Soarele va apărea ca un rege 
încoronat, șezând pe tron, cu simbolul magic al soarelui 
sub picioare, Venus va fi o femeie cu părul desfăcut, care 
încalecă un cerb, tine în mâna dreaptă un măr, în stânga 
niște [lori si este îmbrăcată în alb. Nu sunt prea diferite 
nici criteriile furnizate pentru a stabili asemănarea si 
simpatia anumitor pietre, flori si animale, cu diversele 
planete 

Pentru Ficino, orice obiect material, când este pus în 
contact cu lucrurile superioare, este imediat izbit de un 
flux ceresc. lar dovada clasică, dedusă din textele din 
Corpus Hermeticum, constă în faptul că preoții egipteni 
și Magii evocau zeii manipulând statui animate, con 
struite după chipul si asemănarea lor. 

Un talisman (dar Ficino vorbeste mereu despre 
imagini") este un obiect material, în care a lost introdus 
spiritul unei stele. Diverse imagini fac posibilă obținerea 
vindecării, a sănătăţii, a forţei fizice Împreună cu talis 
manele, Ficino recomandă intonarea unor imnuri orfice, 
după o melodie oarecum omoloagá cu muzica sferelor 
planetare, contorm tradiției pitagoreice 

Dar gândirea lu Pitagora, asa cum ne-a parvenit si 
isa cum a dezvoltat-o si a transmis-o Boethius, se baza 
pe faptul, incontestabil, că anumite melodii si anumite 
moduri muzicale pot provoca tristețe, bucurie, suresci 
tare sau calm. Pentru Ficino, în schimb, magia ortică 
este paralelă cu magia talismanică si acţionează asupra 
astrelor. 











De vita coelitus comparanda abundă în instructiuni 
despre cum trebuie purtate talismanele, despre hránire: 


cu plante si simpatia cu anumite astre, despre cum tre 





buie celebrate ceremoniile magice utilizând parfumuri si 
cántece adecvate si haine in culori potrivite cu istrele ce 
urmează a fi influentate, sau a cárór influentá benelică 
este cerută. Soarele poate [i solicitat îmbrăcând vesminte 
aurite, folosind flori ce au legătură cu soarele, cum ar fi 
heliotropul, mierea galbenă, sofranul, scortisoara. Sunt 
animale solare ca leul, cocosul si crocodilul. Influenta 
lui Jupiter poate fi atrasă gratie hiacintului, argintului, 
topazului, cristalului, culorii verzi si culorii bronzului 


8. Estetica văzută ca normă de viaţă 


Culianu (1984) vede în magia ficinianá o tehnică pentru 
controlul personal, capabilă de a-l transpune pe mag în 
stări de tensiune sau detensionare, cum li se întâmplă 
călugărilor orientali care meditează ore întregi rostind o 
mantra si în acea concentrare află o stare relaxată si se 
ă cu tehnicile cor 





nină a spiritului; sau cum se întâmp 
porale din yoga. Din practica ficinianá fac într-adevăr 
parte o serie de norme care privesc o dietă sănătoasă, 
efectuarea de plimbări în locuri plăcute, cu aer blând și 
pur, practica curáteniei personale, folosirea unor 
substanțe ca vinul si zahărul. Este vorba despre purifi 
carea spiritului uman de murdăriile sale, pentru a-l face 
mai asemănător cu spiritul lumii si deci mai celest 

Dar trebuie să ne gândim la asemenea rituri si ca la 
niște manifestări artistice, îndeplinite de oameni cu gust 
estetic, care se îngrijesc cu dragoste de propriul trup, de 
frumusețea mediului in care trăiesc si a obiectelor care-i 
înconjură. Există o componentă estetică în disponibili 
tatea către meditaţia asupra unor infátisári lrumoase si 
ăcute. Magul neo 





către incántarea produsă de melodii [ 
platonic este mai îndrăgostit de armoniile pământene, 
decât de lumile infernale. Magia pare să permită mai 
curând un plăcut echilibru natural, decât o tenebroasá 
stăpânire a supranaturalului 

Am văzut că Ficino pare să privilegieze scânteierea 
ideii celeste in materia căreia ea îi dă lormă. Dar această 
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conceptie despre Inteleptul ire cauta sa devina aseme 





















































nea lui Dumnezeu, pătrunzându-i tainele — si e vorba de 
un alt noit paradigme renascentiste we ca 
[ect al o reevaluare a trupului si a plăceriloi 
vieții oasă contradicție, teoreticianul medieval 








entru a vorbi despre [rumu 





poate irosi pagini întreg 
setea naturii, dar nu va trage niciodată din aceasta con 


cluzia cà si modul de a considera propriui corp SI pro 





sau de lrumusele 


priul mediu face parte din idealu 


| 
are, dimpotrivă, orientat 





leoreticianul renascentist 


ütre descoperirea unei idei dematerializate despre fru 


musete, dar de [apt se comportă ca si cum problema 





estetică nu ar privi doar contemplarea lumii, ci si propria 
practică de zi cu zi, preocuparea privind propriul trup si 
locurile in care — in mod plăcut, cu echilibru, dar si cu 


OI porneste să celebreze propria sa 





deplinătatea simţuri 





Nlura pamanteana 


chema spiritele celor defuncti sà dea 
| 
| 


Hi, precum necromantul descris de Benvenuto 





de a zbura prin aer si a vrăji oameni si ani 


Cellini, departe 





male, ca vrăjitoarele traditionale, de 





' chiar de a se deda 
| 





pirotehnică, precum Henricus Corr 





riptogi precum abatele Trithemius. 





l'icino este un personaj inofensiv, ale cárui obiceiuri nu au 


nsibil SI Socant in oc hii Unul bun crestin. 









Putem ri cá, ducându-ne să-l întâlnim u condiția 
sa noastră putin recomandabilà, 
eea c > va propune să-l insotim 
la plimbarea va duce pe furis, pentru a evita 


^, până la o grădină fermecată, loc plăcut 


intàlninle nedori 





unde razele soarelui se Incruciseaza in aerul proaspat doar 


IC HOrlior SI Cu 





' pneumatice emanate de 





l'eurgul nostru, in roba-i de lână albă de 









curățenie exemplară, va începe poate si să 
expire aerul ritmic, apoi, văzând un nor, se va întoarce 
nelinistit Acasă, de încă să nu r. ască. Se va apuc 1 5d 


cânte la liră, ca să îsi ati 





nta lui Apollon si a altor 





Gratii celeste, după care se va aseza dinaintea unei mese 
trugale la care, alături de câteva legume fierte si de câteve 
frunze de va măi mâncau două inimi de cocos ca 





| propria Inimă si un creier de oaie ca să-și 





erul. Singurul lux pe care şi-l va permite va 


eva lingurite de zahăr alb si un pahar de vin 





ar ca, privit de aproape, acesta este amestecat cu 





un praf insolubil in care s-ar putea recunoaste un ametist 
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slaramat, Ce vă 

Venus. Vom remarca de asemenea curăţenia casei si à ves 
mintelor sale, precum si laptul că teurgul nostru se spală 
sistematic o data sau de de Ori pe contraru m | 
CONCETALENILOr sai, ire nu sur latori si n unek 
obiceiuri 

Nu e pric iral st tent 
nu supere pe nimeni si Care, pe a 
PISICĂ, nu Si-a atras mânia nici unei autoritati laice sau rel 
eu El fost tolerat pe măsura sal ' lerant 
sau mai degrabă indilerente, faţă de contraţii s; putii 
evoluau, a căror pneuma 1 fost niciodatà atát de trans 
parentaà ca à sa 

(Culianu, 1984; tr. rom. ed.1994, pp. 194-195 tr.]) 
Estetica devine normă de viată e mal năzuieste 





catre lurnizarea unei justificar t a plàcutului: se 


practică  desfătarea ca una dintre formele eficace ale 


religiozităui naturale 


9. Artistul şi noua interpretare a textelor şi a lumii 
Să ne întoarcem acum la poziţia asumată de Dante în 
polemica sa implicită cu Toma d' Aquino, asa cum a fost 
schitatá in paragraful X1.6. Văzusem că ideea dantescă 
despre poet ca un clarvăzător atribuia discursului poeti 
acea interpretare a lumii, ca să nu spunem a scrieriloi 
imiteze 





mundane, care după Sfântul Toma trebuia să se 
la cei ce interpretează Sfánta Scriptură. Schimbarea de 
paradigmă pe care o anunța Dante trebuie să fi rezultat 
cu claritate din explorarea ce de-abia fusese întreprinsă 
în universul renascentist. 

Ceea ce-l făcea pe Dante si mai medieval era f'aptul 
că în definitiv el credea totusi că textele literare nu aveau 
semnificaţii infinite: el pare să păstreze convingerea sco 
lastică conform căreia simţurile sunt în număr de patru 
si că deci pot fi decoditicate pe baza unei enciclopedii. 

Dar tocmai ideea de enciclopedie ca sinteză a cu 
noasterii este aceea care se schimbă după Dante. Nu 
înseamnă că Renasterii sau epocilor succesive le-a lipsit 
ideea de enciclopedie a cunoașterii; dimpotrivă, enciclo 
pedismul renascentist si baroc este mai nesátios si totali 
tar decât cel medieval, pentru că invadează si teritoriile 
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noii stiinte. Dar in ce priveste filonul neoplatonic si 
ermetic, care este cel ce va influenta o mare parte a 
esteticii moderne, enciclopedia nu mai poate [i nici 
închisă, nici univocă, nici garantată de o autoritate, cum 
era Biserica medievală. Dacă lumea este infinită si dac: 
toate tiintele se pot înrudi conform unei retele de sim 
patii si asemănări, aflată în continuă schimbare, intero 
garea pădurii de simboluri a lumii va rămâne pururi 
deschisă. Si cu cât va fi mai deschisă, cu atât va fi mai 
dificilă, alunecoasă, misterioasă, rezervata unul cerc 
restrâns. Didacticismul scolastic folosea si legitima ale- 
goriile pentru a explica mai bine un mister tuturor, chiar 
ȘI celor nescoliti. Simbolismul renascentist recurge la 
hieroglite exotice si la limbi necunoscute pentru a 
ascunde vulgului niște adevăruri ce pot fi înțelese doar 
de un inițiat. Pico della Mirandola va spune în Apologia 
sa că sfincsii egipteni ne avertizează cá dogmele mistice 





trebuie să rămână tainic ascunse profanilor: Aegyptio 


rum templis insculpitae Sphinges hoc admonebant, ut 





mystica dogmata per aenigmatum nodos a prophana 
multitudine inviolata custodirent. 

Nu este greu de transferat această idee despre lectura 
universului în ideea de lectură deschisă a textelor poe- 
tice si a operelor de artă în general. Nici nu ar [i arbitrară 
observaţia că aceste idei sunt contemporane cu profi- 
Xtestant al liberei interpretări a 





larea principiului [ 
Scripturii si deci cu nașterea hermeneuticii moderne. La 
începutul capitolului despre simbol și alegorie a fost 
examinată o definiție goetheaná, care privilegia la sim 
bol pluralitatea insesizabilă a sensurilor, continua 
levitatie a semnificației (cf. Eco 1984, 4). Este o notiune 
care, după cum am văzul, e atât de străină culturii me 
dievale, încât pentru multe istorii contemporane ale 
esteticii, conceptia medievală a fost identificată doar cu 
aceea (repudiată) de alegorie 

Tot atât de străine culturii medievale vor fi doctrinele 
manieriste ale inteligenței, ale Ideii, reevaluarea barocă 
i metaforei ca mijloc de cunoastere, esteticile sublimu- 
lui din secolul al XVIII-lea, pentru a nu vorbi despre 
esteticile romantice reniului si ale inspiraţiei. Este o 
succesiune de concepţii despre artă în care figura artis 
tului dobândește tot mai multe conotaţii de excepțional, 
de fericire intuitivă ce-i permite o cunoaștere privile- 
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giată, iar discursul artistic ajunge să se diferentieze tot 
mai mult de discursul filozofic, ca să nu mai pomenim si 
de cel didactic, căpătând în fine, în esteticile idealismu- 
lui, trăsături de autonomie absolută, apărând udesea ca 
modul cel mai complet si profund de cunoastere a omu 
lui si a lumii 

Această dezvoltare trebuie amintită pentru a înţelege 
că, dacă editicările estetice medievale rămân străine 
acestui eveniment, totuși isa cum a [ost sugerat in 
variate modalităţi — tocmai în cursul elaborării si reele 
borării lor seculare multi din acesti fermenti au fost 
prefigurati. Cazul lui Dante rămâne exempla: 


10. Concluzii 


Nu s-a intenţionat, în decursul acestei reconstruiri a 





teoriilor scolastice despre frumos si despre artă, vreo 
„recuperare“: dacă multe din ideile medievale au 
supravieţuit, dacă si cum au lost revăzute in diverse 
epoci, dacă pot fi recitite în lumina preocupărilor noas 
tre contemporane, este o concluzie pe care o lăsăm în 
seama cititorului. Dar, cum nu ne propunem nici o recu 
perare teoretică, tot asa nu trebuie nici să se tolereze 
vreo lichidare inspiratà din principiul istoriografic con 
[orm căruia, pentru a vorbi pe scurt, „cu cát mai târziu, 
cu atât mai bine“. Altfel spus, tot în puţine cuvinte, nu 
se consideră utilă aderarea la o viziune asupra dez 
voltării istorice conform cáreia orice teorie abia datată 
nu pare a fi altceva decât una din şovăielile prin care 
Spiritul, sau orice instanţă în numele lui, se străduie să 
ajungă la sinteze tot mai înalte si cuprinzătoare 

Totusi, ar fi discutabil să urmărim, în secolele ce 
urmează Evului Mediu, doar propunerile care par să 
nege și să „depăşească“ fazele precedente. Tocmai am 
făcut-o în paragratele precedente, deoarece trebuia să 
punem în lumină apariția si dezvoltarea unor propuneri 
alternative. Dar s-ar putea rescrie istoria ideilor estetice, 
punându-se într-o lumină privilegiată toate cazurile în 
care au fost reluate sau de-abia reformulate principiile 
esteticii clasice şi medievale. S-ar putea de asemenea 
arăta cât din ideile medievale a fost reutilizat, mai mult 
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iu ma] putin constient, de către multi teoreticieni si 
mulți artiști contemporani. Merită si dám un singui 
exemplu, si cel mai contradictoriu dintre toate: cel al lui 


loyce, care îsi construieste doctrina despre epilanu, 





indatorată din belsug esteticilor post-romantice, r 
borând în Stephen Hero si în Portrait criteriile privind 
trumosul ale „Angelicului Doctor“ Toma d' Aquino (cl 


Eco 1957 și 1962). lar pe de altă parte, aceste explorări 





ir da rezultate curioase; s-ar „spre exemplu, că 


Maritain pornește (1920) de la o recuperare a esteticii 
medievale in cheie (aparent) neotomista, SI reuseste 
1953) să construia sc tocmai pe aceste baze — o esteti 
La intuitiei creatoare, ce pare a f1 mult mai în ton cu 
platonismul ermetic renascentist, decât cu lecţia scolas 
ticilor (cf. Eco 1961) 
Dar dacă jocul reactualizării constă în a arăta cá — să 


resupunem — notiunea tomistă de claritas defineste atât 


lock, atunci 





| 
un concert rock, cât si un tablou al lui Pol 
bsc 


"SIE Prea usol SOT in Sensul i este adevărat, dar în 
sensul în care este adevărat să spunem că, în toate cul 
turile, tocul este simbolul căldurii. Orice concept filo 
0lic, asumat în înțelesul său cel mai generic, explică 


orice. Cu siguranţă, conceptul aristotelic de putere expli 
à chiar si functionarea unui automobil, totusi metafi- 
| 


zica aristotelică nu este traductibilă în termenii fizicii 





ructia noastra 1storica urmărea insă să arate 
în ce mod a răspuns lumea medievală întrebărilor pe 
are si le punea în lecătură cu fenomenele estetice, in 


cadrul propriei metafizici autoritare, al propriei culturi, 


ropriei viziuni despre lume. Cu alte cuvinte, o recon 
struire istoricà a epocii medievale (ca a oricárei alte 


epoci) trebuie înainte de toate să ne ajute să întelegem 





ea epocă. Dacă, intelegànd-o mai bine, sun 
tem inclinati să reflectàm si asupra epocii noastre (dat 
istoriograful este totuși. [ie si numai din ratiuni 





tare civilă, „de-al nostru“ si nu „de-al lor“), cu atât 


mai bine. Dar dacă se elabore O istorie a esteticii 





medievale, este pentru a se spune cum gândeau medie 
Ii si nu cum gândim sau cum ar trebui să gándim noi. 





Această carte a încercat să relateze pe scurt o 


devenire care deslăsurându-se începând cu secolele 
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dinainte de anul O Mie si până la discutiile din 


Scolastica târzie în mediul cultura Evului Mediu latin 
à avut caracteristici propri. ^ existat o g indire estetic 
medievalá, diferità de cea a secolelor precedente si de 


cea a secolelor ce i-au succedat, precum si dincolo de 


recurenta constantă a unor termeni si formule aproape 
canonice. Această gândire nu a lost monolitică si s 

diferentiat in mod variat de-a lungul timpului. De la o 
estetică pitagoreică a numărului, care reacţiona la dez 
ordinea epocilor barbare, se trece la o estetică umanistă, 


atentà la valorile artei si la depozitul de frumuseti trans 
mis de Antichitate, 


carolingiene. Incepând cu aceasta, pe baza earantiei unei 


pe care o exprima ren isterea lumii 


ordini politice stabile, elaboránd sistemul unei ordini 
teologice a universului, o dată depășită criza din preaj 
ma anului O Mie, estetica devine filozolie a ordinii cos 


mice, prin stăruințele si mai vechi ale lui Eriugena, care 





reprezintă o cultură anglo-saxonă deja bogată si matură, 


ădere precarolingiană. În 


chiar si în timpul anilor de dec 











timp ce Europa se acoperă de o mantie albă de biserici 
(cum spune, după anul O Mie, Raoul Glaber), cruciadele 
zeuduie viaţa provincială a omului medieval, lupte 


tiintá civilă, filozofia se 





comunale îi dau o nouă cons 
deschide mai întâi către mitul Naturii, apoi către se 


1 
| 


concret al lucrurilor naturale, iar frumosu nu mal este 





un atribut al ordinii abstracte, ci devine unul al lucrurilor 
individuale. Intre Origene, care insistă cu rigorism 
asupra uráteniei fizice a lui Cristos, si teologii din se 
colul al XIII 


artistice strălucind de frumusete, are loc o matu 





ea, care fac din Cristos prototipul imaeinii 














ethos-ului crestin si nasterea unei teologii a r« 
pământene. Catedralele exprimă lumea Surunae-lor, 
unde toate lucrurile sunt la locul lor. Dumnezeu si 
cohortele de îngeri, Buna-Vestire si Judecata, moartea, 
meseriile, natura, diavolul însusi, inteerat într-o ordine 
care îl judecă si îl reduce în cercu itàti 
substantiale a creatiunii, exprimabilă prin formá 

La apogeul evolutiei sale, civilizatia medieval: 
incearcă, pentru [frumos ca si pentru orice altă valoare, să 
lixeze esenta stabilă a lucrurilor într-o formulă limpede 
si complexă. Dar o face după o trudă seculară, având 


încredere în UMANISMUL sau, un umanism al: LE oralu 


lui. Insă timpul trece si, în timp ce zofia fixeazá 
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esenta lucrurilor, aceasta, în viziunea experienței și à 
stiintei, s-a schimbat deja. Teoria sistematică, aflatà în 
mod necesar în întârziere aţă de fermentul si tensiunea 
practică, duce la bun sfârsit imaginea esteticá a unui 
ordo politic si a unul ordo teologic c ând acesta este deja 
minat din toate pártile: de conștiința naţională, de lim 
bile autohtone, de noile tehnologii, de un nou sentiment 
mistic, de miscárile sociale, de indoiala teoreticá. La un 
moment dat, Scolastica — doctrină a unui Stat universal 
catolic a cărui constituție sunt Surunae-le, a cărui enci 
clopedie sunt catedralele si a cărui capitală este univer 
sitatea din Paris — trebuie să-şi regleze conturile cu 
poezia în limba vulgară, cu un Petrarca ce disprețuiește 
„barbarii“ din Paris, cu noii fermenti eretici, cu 
reaparitia unor texte mai mult sau mai putin arhaice, 
scrise in limbi pe care Evul Mediu 
stiință experimentală si cantitativă, cu diverse concepții 








e uitase, cu noua 


despre individ si despre societate, despre ce este permis 





si ce este interzis, despre fericire si despre păcat, despre 
siguranță si despre neliniste — si deci, fatalmente, si 
despre frumos, despre urât si despre artă 

Desigur, s-ar putea face si istoria conceptelor estetice 
prezente la comentatorii lui Toma d' Aquino din secolele 
i XV-lea si al XVI-lea si în Scolastica contrareformistá, 


până la Mercier si la esteticile neoscolasticii, dar aceas 











ta ar fi o altă cercetare. In introducere, criticasem ambi 
guitatea noțiunii de Ev Mediu, dar chiar în imprecizia sa, 
iceasta notiune lixeaza termeni cronologici care ne per 


mit să considerăm încheiată istoria noastră 
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